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Это цифровая коиия книги, хранящейся для потомков на библиотечных полках, прежде чем ее отсканировали сотрудники 
комиании Соо§1е в рамках проекта, цель которого - сделать книги со всего мира доступными через Интернет. 

Прогало достаточно много времени для того, чтобы срок действия авторских прав на эту книгу истек, и она перешла в свободный 
доступ. Книга переходит в свободный доступ, если на нее не были поданы авторские права или срок действия авторских прав 
истек. Переход книги в свободный доступ в разных странах осугцествляется по-разному. Книги, перешедшие в свободный доступ, 
это наш ключ к прошлому, к богатствам истории и культуры, а такж:е к знаниям, которые часто трудно найти. 

В этом файле сохранятся все пометки, примечания п другие записи, сугцествуюгцие в оригинальном издании, как напоминание 
о том долгом пути, который книга прошла от издателя до библиотеки и в конечном итоге до Вас. 

Правила использовапия 

Компания Соо§1е гордится тем, что сотрудничает с библиотеками, чтобы перевести книги, перешедшие в свободный доступ, в 
цифровой формат и сделать их широкодоступными. Книги, перешедшие в свободный доступ, иринадлеж:ат обгцеству, а мы лишь 
хранители этого достояния. Тем не менее, эти книги достаточно дорого стоят, поэтому, чтобы и в дальнейшем предоставлять 
этот ресурс, мы предприняли некоторые действия, иредотврагцающие коммерческое использование книг, в том числе установив 
технические ограничения на автоматические запросы. 

Мы такясе просим Вас о следуюгцем. 

• Не используйте файлы в коммерческих целях. 

Мы разработали программу Поиск книг Ооо§1е для всех пользователей, поэтому используйте эти файлы только в личных, 
некоммерческих целях. 

• Не отправляйте автоматические запросы. 

Не отправляйте в систему Соо§1е автоматические запросы любого вида. Если Вы занимаетесь изучением систем машинного 
перевода, оптического распознавания символов пли других областей, где доступ к большому количеству текста моясет 
оказаться полезным, свяясптесь с нами. Для этих целей мы рекомендуем использовать материалы, перешедшие в свободный 
доступ. 

• Не удаляйте атрибуты Соо§1е. 

В каясдом файле есть "водяной знак" Соо§1е. Он позволяет пользователям узнать об этом проекте и помогает им найти 
дополнительные материалы при помогцп программы Попек книг Ооо§1е. Не удаляйте его. 

• Делайте это законно. 

Независимо от того, что Вы используйте, не забудьте проверить законность своих действий, за которые Вы несете полную 
ответственность. Не думайте, что если книга перешла в свободный доступ в США, то ее на этом основании могут 
использовать читатели из других стран. Условия для перехода книги в свободный доступ в разных странах различны, 
поэтому нет единых правил, иозволяюгцих определить, моясно ли в определенном случае использовать определенную 
книгу. Не думайте, что если книга появилась в Поиске книг Соо§1е, то ее моясно использовать как угодно и где угодно. 
Наказание за нарушение авторских прав моясет быть очень серьезным. 

О программе Поиск кпиг Соо§1е 

Миссия Соо§1е состоит в том, чтобы организовать мировую информацию и сделать ее всесторонне доступной и полезной. 
Программа Поиск книг Соо§1е помогает пользователям найти книги со всего мира, а авторам и издателям - новых читателей. 



Полнотекстовый поиск по этой книге моясно выполнить на странице ]1"Ь"Ьр: //Ъоокз.§оо§1е.сот/ 
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РУССКАЯ 

НАРОДНАЯ МУЗЫКА 



ВЕЛИКОРУССКАЯ И МАЛОРУССКАЯ 



ВЪ ЕЯ ОТРОЕН1И 



МЕЛОДИЧЕСКОМЪ И РИТМИЧЕСКОМЪ 



ОТЛИЧ1Я ЕЯ 

отъ ооновъ 



СОВРЕМЕННОЙ ГАРМОНИЧЕСКОЙ музыки. 



П. П. СОКАЛЬСКАГО. 
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Дозволено Цензурою. С.-Петербургъ, 12 Сентября 1888 года. 



Рочинвн1е Д. р.. рокальскаго „руссь^ал народнад музыка", 
появляющееся въ св-Ьтъ въ посл'Ьдн1в м'-Ьсяцы 1888 года, 
было окончено 28 февраля 1886 года, ка1яъ и обозначено на 
посл'Ьднейстраниц'Ь рукою автора, ^^а это я ^елаю прелюде 
всего обратить вниман1е читателя. 

ръ этомъ сочинен 1и за1у1ючены итоги многол-Ьтнихъ изы- 
скан1й въ области музык^и одного изъ русскихъ обществен- 
ныхъ д-Ьятелей бо-хъ и 70-хъ годовъ, посв^щавшаго люби- 
мому искусству всЬ досуги своей лсизни съ юношескихъ л'Ьтъ. 

ръ этихъ „итогахъ" /I. Д. рокальск1й стремился уловить 
и установить основные законы строен1я русской народной 
музыки, совершенно отличнаго отъ строен1я новой музыки 
К^ультурныхъ 1^лассовъ, и возбудить къ изученш законовъ 
этого строен1я интересъ въ сред-Ь музыкально-образован- 
наго общества. 

рсобенности этого строен1я, въ которыхъ обнарул^и- 
вается родство нап-Ьвовъ русскаго народа съ нап-Ьвами 
народовъ восточныхъ, составляютъ, въ ихъ совокупности, 
самостоятельное направлен1в, особый стиль искусства, нам'Ь- 
ченный наивнымъ творчествомъ народа. 

рл'Ьды этого самобытнаго творчества, завершившаго, 
повидимому, полный циклъ своего развит1я, и до нашихъ дней 
сохраняются въ устномъ предан1и народа, хотя въ посл-Ьд- 
нее только время — благодаря сборникамъ знатоковъ д'кпа — 
созр-Ьло сознан1е, что въ исчезающихъ подъ напоромъ 
неумолимаго времени сокровищахъ язы1^а и музыки, пол- 
ныхъ чарующей св±лсести, своеобразной новизны, и — 
порою — невыразимой прелести, заключается неисчерпаемый 
родникъ для музы1^альныхъ вдохновен1й. 

;^вторъ сочинен1я съ особенною энерпею настаиваетъ 
на томъ, что „богатый фондъ народнаго музыкально-поэ- 
тическаго творчества долл^енъ быть принятъ русскими 
образованными ьухассами преемственно, какъ насл'Ьдхе отъ 



народа въ этой области, и усвоенъ ими для дальн-Ьйшаго 
развит!^ музыкальнаго искусства въ нац1ональномъ направ- 
лен1и". — Двторъ полагаетъ, что при такомъ толы^о усло- 
в1и „культура руоо1я.аго народа, и родственныхъ съ нимъ 
славянскихъ племенъ, дбстигнетъ мселаемой полноты, ориги- 
нальности и блеска и етанетъ равно обаятельной и для 
Дз1и, элементы которой вошли и въ русс1^ое народное 
творчество". 

^ъ виду этой ц-Ьли.авторъ возлагаетъ особенныя надежды 
на введен1е въ првподаван1в теор1и музыки особаго отд'Ьла 
о русской музык-Ь, та1^ъ какъ этимъ путемъ могло бы устано- 
виться — въ недалекомъ будущемъ — совершенно правильное 
отношение къ народной музык:^. „Русская народная музыка — 
по мысли автора — представляетъ собою своеобразный и 
самостоятельный м1ръ съ безчисленными особенностями музы- 
кальными и стихотворными". /Тоэтому необходимо, по его 
мн'Ьн1ю, чтобы „въ русскихъ консерватор1яхъ и музыкальныхъ 
училиш^ахъ, на р^ду съ учениями о гармон1и и 1^онтрапун1^т'Ь, 
устроены были и особыя каеедры русской народной музыки, 
р-то не только возбудило бы лживой интересъ музыкантовъ 
къ этому особому музы1я.альному стилю, проду1^ту народнаго 
русскаго ген1я въ областяхъ языка, мелод1и и ритма, но и 
подготовило бы лицъ для осмысленнаго, систематическаго 
и точнаго со6иран1я и записыван1я памятниковъ русской 
народной музык,и, еще не исчезнувшихъ изъ устнаго обо- 
рота массы". 

росл-Ьднее необходимо столько мсе въ интересахъ нау1^и, 
С1яолько и по требован1ямъ русской исторической лсизни. 

Рдно только методически -предпринятое собирай 1в и 
записыван1е памятни1^овъ народнаго творчества молсетъ 
доставить истин но-ц-Ьнный матер1алъ для той музыкально- 
исторической нау1^и, которую авторъ называетъ „сравни- 
тельною музыкальною этнограф1ею", вводя ее въ связь съ 
возникающими въ посл-Ьднее время науками сравнительной 
археолопи и психолопи народовъ. 

ръ то лее время, изучению и разработк'Ь памятниковъ 
русскаго народнаго творчества авторъ придаетъ высок1Й 
общественный интересъ. „русская п-Ьсня (въ ея видовыхъ 
отличхяхъ на сЬвер-Ь, юг-Ь и запад-Ь)", говоритъ авторъ, 
„могущественно помогла бы объединен1ю и ассимиляши 
разнородныхъ элементовъ нашего государства въ одной 



общей самостоятельной культу р-Ь, въ которой произведен1я 
творчества им-Ьди бы нащональный характеръ". 

Досвятивъ изучен! ю и самостоятельной разработк-Ь этихъ 
памятниковъ лучш1я минуты своей экизни, авторъ сознавалъ 
впрочемъ, что предметъ, послумсившхй темою длд этого 
сочинен1я, „такъ обширенъ, новъ и мало разработанъ, что — 
при современномъ положен1и д-кла — онъ могъ остановиться 
съ подробностями только на главныхъ чертахъ русской 
народной музыки, другихъ коснуться только эскизно", — и 
высказывалъ надежду, что „будущ1е изсл'Ьдователи этой невоз- 
д-^ланной почвы предпр1ймутъ разработку дальн'Ьйшаго". 

ръ ув-Ьренности однако, что првдприн/1тый имъ трудъ 
исполненъ добросов-Ьстно, авторъ — не безъ н-Ькоторой гор- 
дости — 'Считалъ себя въ прав-Ь ск.азать: „см'Ьемъ думать, что 
настоя1ц1й нашъ трудъ значительно облегчитъ планъ и 
направлен1е будущихъ изсл-Ьдователей". 

/1ервая мысль о труд-Ь, который, съ его издан1емъ, 
Д'Ьлается достоян1емъ русс^аго общества, возникла, повиди- 
мому, вскор-Ь по возвращен1И /I. /I. рокальскаго изъ Дме- 
рики въ конц-Ь 1858 года, посл-Ь трехл-Ьтняго его пребывай 1я 
на территорш ^еликрй республики, л^изнь которой — въ силу 
ли сходства или контрастовъ — постоянно пробулсдала въ 
немъ воспоминан1я о далекой родин'Ь. ^ъ Америк-Ь нам-Ьчены 
и продуманы /I. Д. рокальскимъ тэмы всЬхъ его поздн'Ьй- 
шихъ музыкальныхъ композищй — оперъ: ]Мар1Я (или ]^азепа), 
]Лайская ночь, ^арасъ ^ульба (рсада Дубно). 

^^о толчокъ къ пропаганд-Ь „русской музыки" данъ былъ 
автору во врем/1 короткаго его пребыван1я въ Детербург-Ь 
въ начал-Ь бо-хъ годовъ. 'рогда-то явилась первая его статья 
въ этомъ направлен1и „о музык'Ь въ ]Росс1и". 

^ъ бумагахъ автора сохранились отрывки его „лекшй 
о музык.'^", читанныхъ въ рдессЬ, въ бо-хъ годахъ, въ 
крулск^у основаннаго имъ въ рдёсс^ (въ 1864 году) филармо- 
ническаго общества, ^ъ этихъ отрывкахъ довольно опред-Ь - 
ленно высказаны идеи, которыя зат-Ьмъ съ такою полнотою 
и ^сност1ю получили развит1е въ издаваемомъ нын-Ь сочинен1и. 

^ыступая предъ одесскрю публикою въ качеств-^ лек- 
тора, Д. Д. рокальск,1Й им-Ьлъ улф музыкальную изв-Ьстность. 
Детербургское музыкальное общество ув-Ьнчало въ 1860 
году прем1ею его „}^антату", дл/1 оркестра и хора, на слова 



/Тушкина „71иръ Детра ;Реликаго", представленную имъ на 
крнкурсъ этого общества въ 1859 году, р^та „ Дантата" испол- 
нялась не разъ на вечерахъ филармоническаго общества 
въ рдессЬ, вм'Ьст'Ь съ другими сочиненхями того лее автора, 
им-^вшими преимущественно въ виду разработку нащональ- 
ныхъ мотивовъ. ръ особенною силою и глубиною вырази- 
лось это направлен1е въ его опер-Ь „рсада Дубно". 

ръ то же время продолл^ались и изыскан1я его въ 
области русской музыки, ^ъ 1871 году напечатана въ рдессЬ 
его статья: „истор1я церковнаго п±Н1н въ ^оссхи", и подго- 
товлялся въ течен1и ц'Ьлаго ряда годовъ матер1алъ дл/1 рус- 
ской „народной" музыки, ^ъ посл-Ьдихй трудъ влом^илъ 
р. р. рокальсюй свою душу, въ совершенной ув'Ьренности, 
что насл-Ьдилъ новые, неизв'Ьстные до него, пути въ той 
области музыки, которая и до сей поры остается^ почти-что 
въ загон'Ь. 31рвдъ ввлич1емъ задачи, онъ ка1^ъ-бы медлилъ 
ея разр'Ьшен1емъ. Догда же этотъ трудъ ц'Ьлой жизни былъ 
на1^онецъ законченъ, авторъ все еще оть^ладывалъ печатан1е 
его, пока не услышитъ о немъ сулсдеше людей св-Ьдущихъ, 
мн'Ьн1емъ которыхъ доролсилъ, чтобы воспользоватьсд ихъ 
зам-Ьчанхями при его издан1и. 

ръ этою ц'Ьлью печатаемое нын-Ь сочинен1е „}^усская 
народная музык.а" было изготовлено въ н'Ьсколькихъ руко- 
писныхъ экземпл^рахъ и препроволсдено на судъ знатоковъ 
музыкальнаго д-Ьла. 

]^зв'Ьстный музыкальный критикъ, ]^. ^А. }1вановъ, далъ 
самый лестный отзывъ о переданной на его разсмотр'Ьн1в 
ру1^описи въ двухъ статьяхъ своихъ: „русская народная 
п'Ьсня по новымъ изсл'Ьдован1ямъ", пом'Ьщенныхъ въ газет* 
„^1овое врем/1" (отъ 23 и $о ]Марта 1887 года), „уеперь — 
писалъ онъ (отъ 23 ]Марта, ^ 391^) — сд'Ьлано первое серьез- 
ное изсл'Ьдован1е въ области русскаго п-Ьсеннаго творчества. 
Рно принадлел^итъ Д. /I. рокальскому, композитору и музы- 
кальному крити1^у, лсивущему постоянно въ рдессЬ, любез- 
но передавшему мн-Ь до напечатанхя рукопись своего 
обстоятельнаго и въ высшей степени ц-Ьннаго труда, ^^е 
только въ нашей музыкальной литератур-Ь н-Ьтъ ничего, что 
могло бы быть сравниваемо съ трудомъ ]1. Д. р01яальскаго, 
но и въ литературахъ французской, н-Ьмецкой и итальян- 
С1ЯОЙ н'Ьтъ сочинен1я, которое столь бы глубоко проникало 
и изсл-Ьдовало сущность собственно народной п'Ьсни. ^вторъ 



не даетъ общихъ м-Ьсть и фразъ, какъ это д-Ьдають запад- 
ные историки п-Ьсень въ подобныхъ случаяхъ. }^акъ чело- 
в'Ь1^ъ разносторонне-образованный, привычный 1яъ требова- 
Н1ямъ научнаго анализа (Д. /I. рокальск1й — магистръ хим1и 
и не мало занимался естественными нау1^ами), авторъ раз- 
бираетъ ли роыо строен1е (мелодическое и ритмическое) 
нашей п-Ьсни и опред-Ьляетъ отлич1я основъ ея отъ основъ 
современной европейск.ой музыки, важность изсл'Ьдован1я, 
новизна его взгл^довъ и пололсен1й, строгость и точность 
док.азательствъ автора и заставляютъ мен;1 обратить вни- 
ман1е читателя на это капитальное сочинен1е еще до выхода 
его въ св-Ьтъ. 31рибавлю еще, что достоинства его увели- 
чиваются зам^Ьчательною ;1Сност1Ю излойсен1я, р'Ьдкимъ изя- 
ществомъ языка, далвкимъ отъ сухости, несмотря на мно- 
л^ество акустическихъ и филологическихъ доказательствъ, 
которы/1 потребовались автору." (рат'Ьмъ сл-Ьдовалъ разборъ 
рукописнаго сочинен!;!). 

Д. /I. рокальск1й им'кпъ еще радость прочесть эти стро1^и 
на к.анун'Ь своей внезапной 1^ончины, въ полдень 30 ]^1арта 
1887 года, на 35 году своей безукоризненно-трудолюбивой 
жизни. 

}ё 39^^' о*^^ Зо ]^1арта, со второю статьею ]VI. Ц. }1ва- 
нова, выходилъ въ р.-Детербург-Ь въ самый рок^овой день 
кончины въ Рдесс-Ь моего добраго брата и друга. 

работы объ издан1и оставшихся посл-Ь него трудовъ и 
музыкбшьныхъ композищй принялъ я на себя, — и предполо- 
лсилъ начать съ сочинешя, предназначеннаго къ печати 
самимъ авторомъ, т. е. труда, предлагаемаго нын-Ь вниман1ю 
русскаго общества. 

^а первыхъ порахъ встр-Ьтилось препятств1е ^.ъ печата- 
ною сочинения въ нвдостат1^'Ь въ русскихъ типограф1яхъ 
полнаго нотнаго шрифта, безъ котораго нельзя было присту- 
пить К!Ь его издан1ю. ^^огда это препятств1в было устранено 
типограф1ею ^дольфа Дарре въ ^арьков'Ь, пополнившею 
(для этой именно ц-Ьли) им-Ьвшойся уя^е съ 1885 года запасъ 
нотныхъ типовъ, — новое затруднен1е возникало отъ дорого- 
визны самаго издан1я, которое было оц'Ьнено приблизительно 
въ 1200 рублей. 

рбъ этомъ и заявляла редакщя „}^оворосс1йскаго уеле- 
графа" въ первую годовщину со дня причины своего 



сотрудника, $о ]\1арта 1888 года, въ обращенхи къ членамъ 
музыкальнаго общества въ рдесс^, на ооаидан1е котораго 
/1. /1. рокальск1й въ свое время такъ много поработалъ. 
ръ тотъ м^е день, музыкальное общество въ рдессЬ чество- 
вало пам/1ть покойнаго исполнен1вмъ его муаыкальныхъ ком- 
позищй. 

^^а. сл'Ьдующ1й день (31 ]Марта с. г.), въ „}^оворосс1й- 
скомъ телеграф'Ь'^ напечатано было сл'Ьдующее письмо 
эллинскаго генеральнаго консула въ РдессЬ, }1вана ^еор- 
г1ввича ручины: 

„]^1илостивый государь, г. редакторъ! ^о вчерашнемъ 
номер'Ь вашей газеты сообщалось, что покойнаго Д. /1. 
рок^альскаго оперы и много другихъ муаыкальныхъ произ- 
веденхй не изданы, за недостаткомъ потребной на этотъ 
предметъ суммы, въ количеств'^ 1200 рублей, большая часть 
этихъ пьесъ представляетъ нащональный интересъ, отли- 
чаетсд прекрасной мелод1ей и прочими достоинствами музы- 
кальной гармон1и. 

„}4а такое благородное ваше воззван1е /1 счелъ бы 
крайне несправедливымъ отнестись къ нему равнодушно, — 
и это т-^мъ бол-Ье, что мелсду мною и по1^ойнымъ /Тетромъ 
}1етровичемъ рокальскимъ всегда существовала т-^сная 
связь взаимно-искренней друл^бы. }^ак.ъ эллинъ родомъ, /I 
никогда не забуду т'Ьхъ теплыхъ статей, которыя, выход/! 
изъ подъ блестящаго и бойкаго пера этого даровитаго 
русскаго просв'Ьщеннаго д-Ьятеля, пом-Ьщались въ газет'Ь 
его (рдесск1й ^'Ьстникъ) въ защиту срамсавшихся эллиновъ, 
въ пер1одъ трехл-Ьтней борьбы канд1отовъ, и въ настоящее 
время, за та1^1я его по истин'Ь благородныя и филэллинск!/! 
чувства, я почитаю себя счастливымъ, что мн-Ь предста- 
вился удобный случаи принести ему xот^^ слабую дамь 
благодарности» 

„;^ потому покорн'Ьйше прошу васъ^ м г., указать мн-Ь 
лицо, которое пожелало бы взять на себя иадаше вс'Ьхъ 
музыкальныхъ произведений покойнаго Д. ]1, рокальснаго*. 

/I вошелъ въ сношенш съ }1, р. ^учина о Воввр^'"^^^**''*^ 
помсертвованной суммы по распродаже 
нен1/1 „Русская народная музык^а*, избрав 
переговоровъ р, |". равенкр, бывшаго учен 
скаго, сохранившаго самое тепло© воспс 
учител'Ь естес'гренныхъ наукъ въ екатерин^ 





въ 1852 — 53 гг^- — Г- равенкр изв'Ьстилъ меня, что }1. р. 
^учина отказывается отъ всякихъ правъ на издан1е, лсер- 
твуетъ означенную выше сумму безвозвратно, назначая 
ее на издан1е всЬхъ сочинен1Й Д. Д. рокальс1^аго, лите- 
ратурныхъ, 1^ритическихъ и му зыкал ьныхъ, а таклсе, если 
это понадобится, для возмомсной постановки на сцен'Ь 
оперы его „рсада Дубно". — ^се это вновь подтвердилъ 
}1, р. ручина въ письм'Ь ко мн'Ь отъ 2б у^вгуста с. г., при- 
соединивь къ тому, что расходован1е означенной выше 
суммы онъ предоставл^етъ моему усмотр'Ьн1ю. 

Рчитаю своимъ долгомъ, отъ лица друзей и почитателей 
таланта моего дорогаго брата, выразить при семъ искрен- 
н'Ьйшую благодарность ]^. р. ^учин'Ь за его великодушное 
полсертвован1е. 

рстается сказать немного словъ о личномъ моемъ уча- 
ст1и при издан1и этой книги. 

^ъ рукахъ у меня были спись^и двухъ частей этого 
сочинен1я, просмотренные и подписанные авторомъ, 01^он- 
чательная редакц1я 1<;^оторыхъ отлагалась авторомъ, повиди- 
мому, до времени, когда рукопись поступитъ въ печать. ^^ 
запасся всЬми почти издан1ями сочиненШ и сборниковъ 
п-Ьсень, о которыхъ упоминается въ сочиненхи, и пров-Ьрялъ 
по нимъ ссылк.и и — на скольр;^о это мн'Ь 1^азалось необхо- 
димымъ — самый текстъ, стараясь однаь^о сохранить непри- 
косновенными, ка1я.ъ текстъ сочинен1я, таь^ъ и особенности 
весьма часто своеобразнаго слога автора. ^ позволилъ 
себ-Ь н'Ькоторыя вставки и изм-Ьненхя только въ крайне 
необходимыхъ случаяхъ, которые мною оговорены въ „при- 
м'Ьчан1Яхъ издателя" въ конц-Ь книги. 

^^е могу не выразить при семъ моей признательности 
говариш,у моему, . [ '".^есору классической словесности 
}1 р, ^^атушияу, съ которымъ просмотр-Ьны были всЬ главы 
«того оодйнен1я, отноеящ1яся къ древне-греческой музык+'. 




/ 



р 



ГЛАВЛЕН1Е. 



РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА. 

ЧАСТЬ 1-я. 

МЕЛОДИЧЕСКОЕ СТР0ЕН1Е. 



Предислов1'е. 

Страп, 
Самобытность стиля одноголосной народной музыки. Мн^н1е Гельм- 
гольца. Психо - физичесЕ1й и эстетичесБ1Й принцииы. Значен1е тоники въ 
современной и въ древней народной музыке. Сравнен1е народной рус- 
ской музыки съ древне-греческою. Остатки античной мелодш: ода Пиндара, 
три гимна Д1онис1я и Мезомеда. 06щ1Й историческШ фазисъ музыкальнаго 
развит1я и о6щ1я основашя музыкадьныхъ системъ древности роднлтъ вс^ 
древн1е наи'Ьвы народовъ Европы и аз1атскаго востока 1 

Отд-Ьлъ 1-й. 

МУЗЫКАЛЬНЫЙ НАТБР1АЛЪ: ТОНЪ. 

ГЛАВА I. 

О естественныхъ интервалахъ. 

Происхождеше тона. Числовыя отношения тоновъ (интервалы) между 
собою и къ основному тону (прим^). Дхатовическая лестница (гамма) изъ 
семи основныхъ тоновъ. Естественная гармон1я н представляем ыя ею чис- 
ленвня отношен1я 15 интерваловъ. Промежутки между ступенями гаммы: 
ц'Ьлый ТОНЪ (большой и малый) и полутонъ (большой и малый) 12 

ГЛАВА П. 
О пиеагорейскихъ интервалахъ. 

Сродство тоновъ по квинт:^. Открытые по этому сродству тоны ходами 
квинтъ вверхъ. Уцотреблен1е нхъ въ древней Грец1н. Пнеагоровъ кругъ. 
Отлич1я нхъ отъ естественныхъ интерваловъ. Тоны, открываемые квинто- 
выми ходами онизъ. Сходство ихъ съ естественными интервалами. Употре- 
блеше ихъ въ древней персо-арабской систем* 19 



II 



ГЛАВА III. 
О темпероваииыхъ (уравиенныхъ) иитервалахъ. 

Октавная система, си'Ьнивъ квинтовую, оредълвила новыя требовашя. 
Теоретикъ новой системы Рамо. 11овышев1е болъшихъ и ионижси1е малыхъ 
терщй. Неравномерная темиеращя интерваловъ. Возражеи1я противъ нел. 
Введете р(лвномп>рной темперацги и творцы ел во Фравц1и и Германш. 
Д^еше пространства октавы на 12 равныхъ ступеней (волутоновъ). Срав- 
нете числовыхъ отношен1й 8-хъ родовъ интерваловъ: естественныхъ, пива- 
горейскихъ и темперованныхъ. Различ]я мелодш и гармоши въ стролхъ 
чистомъ и темперованномъ. Русская народная музыка не нм^етъ ничего 
общаго съ темперованными интервалами, введенными октавной системой. . 27 

Отд-Ьлъ 11-й. 

ОРГАНИЗАЦШ 173ЫКАДЬНДГ0 ИАТЕР1АДА. 

0бразоваи1е раммчиыхъ звунорядовъ (гаммъ) изъ тоиовъ. 

ГЛАВА IV. 

Первня обоця ступени первобытной гаммы: кварта, квинта, октава. 
Китайская гамма. Пять типовъ ея. Отсутств1е полутоновъ, скачки въ 1^/^ 
тона. Трихорды. Остатки ихъ въ Шотлавд1и. Русская народная п^сня въ 
китайской гамм^. Сл-Ьды первобытвыхъ трнхордовъ въ древнейшей Грецш. 
Энгармоническ1е трихорды Олимпа. Строй лвръ до Внеагора. Выполнен1е 
промежутковъ древней гаммы: А1атонизмъ, хроматизмъ, ввгармонизмъ. 
Ворядокъ историческаго ихъ развит1я. Числовыя данныя для инте]1валовъ 
трехъ родовъ греческой системы. Делев1я Дидима, Птолемея. Естествен- 
ные и темперованные интервалы въ древней Грещи за 3 в^ва до Р. X. 38 

ГЛАВА V. 
Русск1е напевы изъ эпохи кварты. Веснянки. Троицкая песня. Сва- 
дебная. Китайск1е звукоряды. Трихорды, какъ часть напева. Хороводная. 
Постепенное выволнев1е кварты. Переходъ въ эпоху квинты 50 

ГЛАВА VI. 

Звукоряды въ древней Грецш до Р. X, Выиолненныя кварты; три 
основныхъ тетрахорда: дор1йск1й, фрипйскШ, лид1Йск1й. Полная д1атони- 
ческая гамма. Двух-октавный звукорядъ: организащя по дор1Йскимъ тетра- 
хордамъ. Неизменные тоны. Семь основныхъ ладовъ или древне-греческихъ 
гаммъ. Разрезъ октавваго звукоряда. Позднейш1я гречесюя травспониро- 
вавння гаммы 58 

ГЛАВА VП. 

Исторгя звунорядовъ послп Р. X. Гаммы Птолемея (александр1Йск1я). 
Церковные лады амврос1анск1е. Восемь григорхавскнхъ ладовъ (автентиче- 
ск1е и плагальные). Заключительныя формулы. Глареанусъ и его греческ1я 
назвашя для средневековыхъ гаммъ. Различные способы делен!я октавы 
(разрезъ). Новейш1я гаммы: мажорная и минорная. Ихъ происхожден1е 
изъ прежнихъ гаммъ. Вводный тонъ въ октаву. Эпоха терцги и октавп<1я 
система. Остатки древняго хроматизма и энгармонизма 67 
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ГЛАВА VIII. 
Устройство патьеовъ въ эпоху квинты. Древнее звукоряды въ народ- 
ннхъ нап^вахъ литовскихъ, иоравскихъ, русскихъ. Неустановивш1ясл поня- 
Т1а о „товик^^. Теоретичесия соображен1я о тонике квинтовой эпохи. 
Акустическ1я отношен1а интерваловъ для этой тоники. -Направление дви- 
жев1Я въ тетрахордахъ. Устои въ крайнихъ тонахъ тетрахордовъ. „Сред- 
В1Й^ тонъ у древнихъ грековъ. Разъедннев1е начала и конца. Тоника въ 
центре; ковецъ на доминанте. Тетрахордвая система у арабо-персовъ. . 76 

ГЛАВА IX. 
Гд1ь тоника въ народной музыкгй Бурлацкая п'Ьснл, отъ гармониза- 
щи кончающаяся на терцш. Истинная ея тоника. Мн^ше Лароша о гармо- 
визащн одноголосныхъ п^сень. Всегда ли конечный тонъ обовначаетъ ладъ 
напева? Заключительныя формулы (кадансы) въ средше в^ка. Почему запад- 
ные, средневековые лады, а не восточные или древне-гречесие, взяты для 
гармонизащи русскихъ народныхъ н'Ьсень? Различные разрезы октавы въ 
древности и въ средн1е в^ка. Конечный и основной тоны народной музыки. 88 

ГЛАВА X. 

Тоника народной музыки въ зависимости отъ внушренняю строенья 
звукоряда. 06разован1е центра отъ слит1Я двухъ тетрахордовъ. Двусторон- 
нее значение конечнаго тона: доминанты и тоники. Варианты двухъ рус- 
скихъ п^сень квинтоваго строя. Лады-помпси (то(1е8 ЬуЬпЛев) въ русскихъ 
и новогреческихъ народныхъ п^снлхъ. Возможность нарушен1я д1атонизма. 
Мн^н1б Спрова, Чередоваи1е ладовъ или „модуляшя" въ смысле Мелыу- 
нова. Недостаточная ея мотивировка 97 

ГЛАВА XI. 
Натуральные мажоръ и миноръ, принятые Мельгуновымъ за основу 
оостроешя для русской народной п^сни. ]1оявлев1е при нихъ модулями. 
Возможныя 12 комбинащй д1атовическихъ ладовъ изъ семи осноиныхъ 
тововъ. Сходство и несходство натуральныхъ мажора и минора. Разно- 
образный характеръ двнжен1я внутри звукоряда изъ 2-хъ тетрахордовъ. 
Требован1я д1атояизма. Возможныя отъ него отступлен1я въ квинтовую 
эпоху. Акустическ1й анализъ основныхъ тетрахордовъ. Мелодическая моду- 
дяша — переходъ изъ одного строя въ другой ПО 

ГЛАВА XII. 
Произвольные начало и конецъ— по С'Ьрову — въ звукоряде. Объемы 
звукоряда въ народной музык:^. Разиоо6раз1е пр1емовъ въ органи?аши 
тоновъ одной октавы. Два семизвуч1я въ п^сн-Ь. Различ!е тоновъ по лчьсту 
въ звукоряда и по вначенгю въ наппв1ь. Нисходящее движен1е. Различ1е 
кварты и квинты по отношен1ю къ тояик-Ь. Модулящя съ помоии>ю квннтовыхъ 
ходовъ. Обпця положен1я о мелодическомъ складе русскихъ народныхъ 
п^сень 120 

ГЛАВА XIII. 

Анализъ звукоряда великорусской народной п^сни „Катенька весе- 
лая**. Упрощенхе напева. Семизвуч1я Серова или локр1Йск1Й ладъ. Стран- 
ный для гармониста конецъ ( кадансъ ). П^сни, построенныя на квинте. 
Ясная тоника внизу. Неудобные для гармонизац1и напевы. См^на 2-хъ 
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квинтъ въ нап'Ьв^. Какъ заключить и'Ьсню по октавной системе? — Анализъ 
малорусской п:Ьсии „Поузъ М1Й двгръ''. Особенности ритиическаго склада 
и мелоднческаго. Основная схема иелод1н. Модуляц1л. Аналогичное стро- 
ев1е другой н'Ьсви. Дальв'Ьйш1е ирим^ры. Неполные концы ( кадансы ) 
нап^вовъ 132 

ГЛАВА XIV. 

Употребительные ходы ивтерваловъ въ двнжеи1и нап^вовъ: последо- 
вательные, квартовые, квинтовые, на сексту и октаву. Ходы на септиму, 
двляющхесл отъ повторен1я напева. — Дв-Ь малыя септимы. Отсутств1е боль- 
шой септимы, какъ вводнаго въ октаву тона, въ эпоху квинты. Вводные 
въ кварту топы вародныхъ нап^вовъ (восходяпЦе и ннсходлоце). Вводный 
въ октаву тонъ въ арабо - персидской музыке и ел ганм^ „цирефкендъ''. 
Черты сродства музыки южной Росс1и и аз1атскаго востока 146 

ГЛАВА XV. 

Видоизм'1нен1е д1атоннческихъ ладовъ въ южно - русскихъ наиевахъ. 
Бандура и два строя, описанныхъ Лисенко и Рубцемъ. Характеръ нару- 
шеи1й д1атонизма: проходящ1Й, вводный, окрашенный (хроматизировапный) 
тоны. Сходвыя черты съ арабо - персидскою гаммою „цирефкевдъ". Само- 
стоятельная роль изм'Ьненнаго (окрашеннаго) интервала. Ц^ль окраши- 
ван1я— усиление эксирессш. Уиотреблен1е напряженной п опущенной квинты. 
Модулящя при вводныхъ тонахъ. Окрашивав1е главныхъ интерваловъ въ 
квинтовую эпоху 159 

ГЛАВА XVI. 

Музыкальные заносы изъ Аз1и въ Европу. Вл1ян1е врестовыхъ похо- 
довъ и появлен1е вводнаго тона. Общ1я черты вводнаго тона южно-русскихъ 
п']^сень съ аз1атскимъ хроматизмоиъ. М|1'Ьн1е Лисенко объ отлнчш нап^^- 
вовъ сЬвера и юга Росс1И. Признакъ „ладовъ" для этого ведостаточенъ. 
Недоум'Ьн1'е Бурго-Дюкудрэ надъ ладами ново - греческихъ п'Ьсень. Южно- 
русск1е напевы съ звукорядомъ строя персо - арабскаго .,цирефкевда". — 
Большой септимы не было въ народной музыке и ея роли не игралъ ввод- 
ный тонъ южно-руссБихъ наи-Ьвобъ. Зам'Ьчан1е Прача. Мажоры и миноры 
въ сборникахъ русскихъ п^сень. Главное — не во вн^шнемъ „лад^", а во 
внутреннемъ склад'Ь. Общность нап'Ьвовъ севера и юга 175 

ГЛАВА XVII. 

Три главныхъ стиля въ истор1и музыки и три главныхъ эпохи разви- 
тая. Кварта, квинта и терщя, какъ техническхе указатели существенныхъ 
0ТЛИЧ1Й этихъ эпохъ. Отношение къ народной музык*! культурныхъ клас- 
совъ. Необходимо принять музыкальное насл^д^е отъ народа. Преемство 
творчества. Укладка народныхъ п-Ьсень въ современныя ноты и тактъ есть 
начало процесса ихъ переработки и ассимиляши. Обпия зам^чашя по 
вопросу гарновизащи народныхъ в^севь. Отлич1я старыхъ и вовыхъ ладовъ 
по отношевш къ трезвуч1ямъ домивавтъ. ВзглядъБурго-Дюкудрэ на укладку 
и гармонизащю ново-греческихъ п^сень. Придуманныя правила для гармо- 
низац1и русскихъ народныхъ п'Ьсень не им^ютъ подъ собою твердой почвы. 
Установлев1е ихъ принадлежитъ будущему 192 



- V - 



РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА. 

ЧАСТЬ 2.Я. 

РИТМИЧЕСКОЕ СТР0ЕН1Е. 



ГЛАВА 1. 

Товъ, какъ ритмическое двлен1е. Завонъ пер1оАическихъ коле6а1пй. 
Теор1д водны, какъ основа иузыкальныхъ иостроев]й. Саномад'Ьйшая рит- 
мическая неделимая единица. Ея свойства: парность, иротивоаоложность 
частей, иодъемъ и свускъ, разграничительныя точки (акценты). Всеобщая 
м1ровая ритмическая единица ( парная ) въ движеши т'Ьлъ и въ см-Ьн^^ 
явленШ. Опред'Ьлев1я ритма учеными. Сочленен1е ритмическихъ единицъ 
въ группы высшаго порядка составляетъ психо- физическую потребность 
челов^ческаго организма 211 

ГЛАВА II. 

Первый проявлен1я ритма въ пляске и человеческой р^чи. Гласный и 
согласныя. Односложныя слова. Группироваше сдоговъ въ ритмическ1я 
единицы. Долгота и краткость слоговъ. Ударешя. Количественное слого- 
числительное стихосложеше — первая вокальная музыка древности. Ритми- 
ческ1е икты. Метрическое стихосложен1е древней Грецш и Рима. Мензу- 
ральная и тактовая музыка 221 

ГЛАВА III. 

.Различ!е между понлпями ритма и метра. Древнейшая ритмическая 
форма: параллелизмъ священныхъ квигъ азиатской древности. Библейск1й 
метръ. Вольный метръ древвихъ стихосложен1Й. Русское народное стихо- 
сложеи1е есть слогочислнтельное. Его аттрибуты: параллелизмъ, разрезы, 
аллитеращл, ассонансъ, акцентъ. Полустихъ — какъ наименьшая ритмиче- 
ская единица или вольный метръ 231 

ГЛАВА IV. 

Ритмическое (слогочислительное) стихосложен1е — достоян1е древней- 
шей цивилизацш ая1атскаго востока. Русское народное стихосложев1е — 
одинъ изъ самостоятельныхъ памятниковъ этого иер10да культуры. Отсут- 
ствие изследовавШ другихъ версифвкащЙ этого пер10да. Развит1е музыкаль- 
наго ритма на матер1але человеческой речи. Связь ритмическихъ фасоновъ 
съ свойствами и просод1ей давнаго языка. Количественное и тоническое 
стихосло2ев1я. Долгота и ударен1я слоговъ и постепенное ослабление ихъ 
въ европейскихъ языкахъ. Превращение древне - греческой просодической 
версифнкащи въ тоническую (акцентную). О долготахъ и удареи1яхъ въ 
славянскихъ языкахъ. Разъединея1е культуры высшихъ и иизшихъ классовъ. 
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Преемственность западно -европейской культуры и музыки въ западной 
Европе. Широкое развит1е самобытной народной кудьтуры, поэзш и музыки 
въ Россш. Преемственность ея отъ общей колыбели человечества — аз1ат- 
скаго востока 245 

ГЛАВА V. 

Устройство русскаго народнаго стиха. Строфа изъ двухъ стиховъ. 
Каждый стихъ — изъ двухъ полу-стиховъ. Примеры изъ народныхъ и^севь. 
Правильность въ распределевш ударешй. Пр1емы повторевхл словъ и полу- 
стиховъ и вставки разныхъ частицъ. Подлаживания стиховъ къ напеву. 
Физ1ологическ1я данныя челов^ческаго дыхашл, какъ основа. построен1я 
народнаго полустиха и его объема. Стихъ эпической поэзш длиннее, чемъ 
песенной. Стопы его растяжимы. Неравенство слоговъ въ полустиш1яхъ и 
эстетическое его значен1е. Разборъ укладки песни „Какъ по морю синему*' 
подъ напевъ въ нескол ькихъ редакщлхъ. Возстановлен1е основной формы 
народнаго стиха 257 

ГЛАВА VI. 

Мнен!я о томъ, что у русскаго народа нетъ стиховъ. Поводъ къ 
нимъ — отсутств1е греческаго метра въ русскомъ народномъ стихосложенш. 
Стилистическая основа песенной речи, по Шафранову. Ритмическое устрой- 
ство речи имеетъ общее значенхе; метрическое— местное и историческое. 
Выдающ1яся особенности русскаго языка по отношешю къ ритму. Отсут- 
ств1е протяжности и удобоперемещаемость ударен1Й. Ритмическое строен1е 
русскаго былиннаго стиха, по Голохвастову. Перемещаемость текстовыхъ 
ударен1й при пенш. Разборъ строен1я древнихъ песень: „а вже весна^ 
(веснянка) и „а мы землю наняли'*. Чемъ древнее песня, темъ яснее ея 
слогочислительное строеше. Народный тактъ — полустихъ 270 

ГЛАВА VП. 

Звачеше акцентовъ для целей ритма. Оировержен1е противополож- 
ныхъ мнен1Й. Морицъ Гауптманъ видитъ ритмъ въ системе расиределевхя 
акцентовъ. Различные виды (фасоны) ритма. Икты. Теор1я Востокова. 
Его тоническШ пер10дъ для русскаго народнаго стиха. Вояражен1я Шаф- 
ранова и ихъ слабыя стороны. Классовсшй. Старанхя найдти греческ1Й 
метръ въ народномъ русскомъ стихосложеши. Попытки силлабическаго и 
просодическаго стихосложешя въ русской литературе. Древне -греческхе 
метры и стихи гъ потными примерами 262 

ГЛАВА VШ. 

Трехвременность древняго метра. Появлен1е 2-хъ временнаго метра 
въ средв1е века. Несостоятельность применен1я Мельгуновымъ греческаго 
гексаметра къ русской песни. Переложен1е гексаметра па ноты и въ тактъ. 
Мнеше профессора Потебии о неприменимости греческаго метра къ рус- 
скому стихосложению. Нечетный тактъ античной стопы. Растяжимость 
русской стопы и изследован1я Неймана надъ строфнымъ построен1емъ 
южно - русской песни, чемъ древнее народный руссий стихъ, темъ яснее 
и характернее его строете 296 
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ПАВА IX. 
Тактовая система и ея оторванность отъ живаго слова. Четные 
и вечетвне, составные и не симметричные такты. Распред'Ьлеше въ нихъ 
акцентовъ. Перем'1^щаемость ударев1я въ н^которыхъ тактахъ. Нарушен1я 
ритма въ тактовой систем^^: синкопы, ферматы, нечетныя мелшя А^лен^я, 
пр1емы исполвен1я и различные музыкальные знаки. Русская народная 
музыка образовалась ран']^е тактовой системы. Различная степень древности 
нап'Ьвовъ и ихъ вар1анты. Ритмическ1я и8М'Ьвен1я нап-Ьвовь при укладке 
ихъ въ ноты и такты. 11р1емы Бартнянскаго и возражения Львова. Псевдо- 
вародныя п^сни. Отзывы Лароша и Серова по поводу ритма русскихъ 
вародныхъ п'Ьсень. Ритмъ для глаза и ритмъ для слуха. Несоответствия 
хежду акцентами народной п^сни и тактовыми акцентами. Разборъ иЬсевъ 
^какъ подъ яблонькой^ и „небыло в'1^тру". Отношен1я напева къ тексту. 
Главный акцентъ народнаго полустиха или такта 308 

ГЛАВА X. 
Разборъ п'Ьсни: „Матушка, да и что-же въ пол^ пыльно". Бя ритми- 
чесий фасонъ. Связанныя восьмыя (Хе^лЬо). Характерныя украшенхя сва- 
дебныхъ п']^сень. Выд^ен1е конг^а въ русской народной п^сн^. Противо- 
положность его съ сильною первою частью такта. Перемещение ударен1й 
въ словахъ напева. Колядвыя песни и щедровки. Ихъ оковчашя и способ- 
ность къ канону. Основной строй песни въ напеве перваго полустиха. 
Развит1е изъ него остальныхъ частей напева. Несимметричный тактъ въ 
народной музыке и его происхождев1б. Затакты часто затемняютъ ясность 
строетя песни. Разборъ строен1я песень: „Какъ надъ десомъ^ и „Кали- 
нушка" ; 324 

ГЛАВА XI. 
Органическая связь текста съ напевомъ въ народной музыке. Пере- 
мены такта въ нотномъ изложенш песни. Обстоятельства, возникаюиЦя 
изъ разрыва народнаго напева со словомъ. Переработка и реставрация 
песни — две разныя вещи. Трудности укладки народной музыки въ совре- 
менную систему нотъ и тактовъ. Разнообраз1е, вносимое исыолвешемъ въ 
разныхъ местностяхъ. Необходимость формулировашя основныхъ законовъ 
строен 1я народной музыки. Ударен1я, большею частью, на третьемъ слоге 
стиха. Строеи1е песни: „давно сказано". Концы народныхъ вапевовъ. 
песня: „Катенька веселая". Процентное содержав1с песень съ четнымъ, 
вечетнымъ и смешаннымъ тактомъ въ различвыхъ сборникахъ народнмхъ 
песень. Преобладаше однороднаго такта 340 

ГЛАВА XII. 
Столкновев1е акцентовъ тактовой системы съ народными акцен- 
тами. Вл1ян1е субъективности арранжировщика на тактовое изложение 
песни. Ритмнческ1я остановки въ строеши песни и замедлевля испол- 
нителей. Необходимо различать строеше песни отъ ея исполнен1я. Пре- 
обдадан1е четныхъ и парвыхъ ритмическихъ группъ въ русской народной 
музыке. Друпе ритмическ1е фасоны и группировки. Услов1я, при которыхъ 
являются кажупцяся нарушен1я симметричности. Несколько словъ о 
передаче народныхъ напевовъ въ современной музыкальной системе. 
Общее яаключев1е 366 



РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА 

ВЪ ЕЯ СТРОЕН1И 

МЕЛОДИЧЕОКОМЪ И РИТМИЧЕОКОМЪ. 

Часть 1-я. 
МЕЛОДИЧЕСКОЕ СТР0ЕН1Е. 



РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА. 

ЧАСТЬ 1-я. 
МЕЛОДИЧЕСКОЕ СТР0ЕН1Е. 



ПРЕДИСЛ0В1Е. 

Самобытность стилл одноголосной народной музыки. Мв^н^е Гельмгольца. Пснхо- 
физическ1Й и эстетическ1Й принципы. Значеше тониеи въ современной и въ 
древней народной музыке. Сравнев1е народной русской музыки съ древне-гре- 
ческою. Остатки античной иелодш: ода Пиндара, три гимна Дюнис1я и Мезо- 
меда. Общ1Й исторически фазисъ музыкальнаго развит1л и обпця основанЫ 
музыкальныхъ системъ древности роднлтъ всЬ древн1е напевы народовъ Европы 

и аз1атсБаго востока. 

Русская народная музыка представляетъ собою явлеше далеко 
бол-Ье сложное, ч'Ьмъ это можетъ казаться поверхностному взгляду. 
Оно сложно, потому что представляетъ собою самобытную и 
законченную систему организащи двухъ музыкальныхъ элемен- 
товъ: мелод1и и ритма по принципамъ, отличающимся отъ натпихъ 
современныхъ и развитымъ съ большею тщательностью и разно- 
образхемъ. Отсутств1е гармонхи заставляло народное творчество 
искать только въ мелод1и и ритм-Ь т'Ьхъ рессурсовъ выразитель- 
ности, которые наша современная музыка осуществляетъ, им-Ья 
подъ рукою, кром* мелод1И и ритма, неисчерпаемыя краски гар- 
монш, рессурсы модуляцш, богатство и разнообраз1е музыкаль- 
ныхъ формъ. По этой причине общ1й стиль русской народной 
музыки, какъ эстетическаго явлен1я, представляетъ съ одной 
стороны богатство и разнообраз1е, съ другой стороны — бедность и 
односторонность. Этотъ стиль составляетъ известный историчсскгй 
фазисъ въ общемъ развиии элементовъ музыки и организацш 
ихъ для эстетическихъ ц-Ьдей. Кром4 того, народная музыка почти 
исключительно п'Ьсенно-вокальная; почему, кйкъ въ музыкальномъ 

русская Народная Музыка. 1 
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стро* ея, такъ и въ психическомъ впечатл'Ьн1и отъ нея, громад- 
ная роль принадлежитъ тексту, то есть — содержашю п'Ьсни и 
звуковому расположению составляющихъ ее словъ. 

Такимъ образомъ, въ народной музыке мелодгя^ хушпмь и слова 
находятся въ тйсн'Ьйшей органической связи между собою и выд'Ь- 
лен1е изъ нея только одной мелодии (или напева) уже лишаетъ 
народную п-Ьсню ея настоящаго эстетическаго значешя, какъ 
законченнаго ц4лаго; съ другой стороны, прид'Ьлка къ ней гар- 
моши (аккордовъ) вноситъ въ народную музыку н4что новое, 
совершенно ей чуждое, взятое изъ другаго стиля и другой исто- 
рической эпохи. 

Мы вс4 воспитаны на гармонической современной музык'Ь и 
ея принципахъ и до того освоились съ нею, что почти не можемъ 
слышать тона или одноголосной мелод1и безъ того, чтобы мыслен- 
но не представлять себ^ въ то же время соотв'Ьтствующихъ имъ 
аккордовъ или гармонической подкладки. Между т4мъ, насъ отд*- 
ляетъ отъ м1росозерцан1я и стиля народной музыки громадный 
промежутокъ времени и эстетически-музыкальнаго развит1я. 

„Уже одни пр1емы и способы, которыми приспособленъ музы- 
кальный матер1алъ къ нынешнему художественному употреблен1ю, 
говоритъ Гельмгольцъ*), составляютъ сами по себ-Ь заслуживающее 
удивлетя произведенхе искусства, надъ которымъ работали опытъ, 
остроум1е и художественный вкусъ европейскихъ нащй со вре- 
менъ Терпандра и Пивагора бол'Ье двухъ съ половиною тысячъ 
л*тъ. Но выработка суш.ественныхъ чертъ современной музы- 
кальной системы считаетъ не бол'Ье 200 л'Ьтъ практики, а теоре- 
тическое выражеше свое она получила впервые отъ французскаго 
ученаго Рамо въ начал4 прошлаго (18) в*ка. Поэтому во всем1р- 
ной истор1и эта система является продуктомъ ноп'Ьйшаго времени, 
нац10на.!1ьно ограниченнымъ пределами германскихъ, романскихъ, 
кельтскихъ и славянскихъ народностей. Только при этой системе, 
допустившей большое богатство формъ при строго -замкнутой худо- 
жественной последовательности, стало возможно творен1е произве- 
дешй гораздо большаго размера (объема), большаго разнообраз1я 
формъ и голосовъ и большей энерг1и выразительности, ч4мъ это 
могла создать какал либо предшествовавшая эпоха. Но въ науч- 
номъ отношеши, когда идетъ д^Ьло объ уяснен1и основашй ея 
строя и вытекаю щихъ изъ того послЬдствхй, не сл-Ьдуетъ забы- 
вать, что новейшая система развилась не изъ естественной необ- 

*) Я. Не1тНо1(т, 1)\е Г.еЬге уоп (1еп ТопетрЯпДии^еп. 2 Аиз^а'ле. Вгани- 
8с11\уе1^, 1805. стран. 382. 
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ходимости (ХаШгпоЛх^епсИдкеК:), а изъ свободно избраннаго 
смилистическаю принципа и что рядомъ съ нею, и прежде нея, 
развились друпя музыкальныл системы изъ другпхъ принциповъ 
и что въ каждой изъ ннхъ изв']Ьстныя ограниченныя задачи искус- 
ства были разрешены такимъ образомъ, что достигалась высшая 
степень художественной красоты". 

По мн4н1ю знаменитаго физиолога, основнымъ принципомъ въ 
развит1и современной музыкальной системы сл*дуетъ признавать 
требоваше, чтобы вся масса тоновъ и гармоническихъ сочетанхй 
могла быть поставлена въ тесную и постоянно ясную связь срод- у^^ 
ства къ одному свободно избранному тонз^^^щтик^б^ такъ, чтобы 
изъ него развивалась тональная масса всего произведен1я и къ 
нему же возвращалась. Античный шръ развивалъ этотъ принципъ 
на одноголосной (гомофонной) музык*, новый — на гармонической. 
Но этотъ принципъ — эстетическ1й, а пе естественный, природный, 
и явился, какъ продуктъ ген^альнаго творчества многихъ отд4ль- 
ныхъ личностей въ истор1и музыки въ течеп1и длиннаго ряда 
в^ковъ. Къ такому мн4тю Гельмгольца мы присоединяемся, по 
отношешю къ русской народной музык'Ь, съ некоторыми ограниче- 
тями. Выставленный имъ прпнципъ есть въ сущности эстетическое 
требован1е „единства въ разнообраз1и". Масса скоропреходящпхъ 
музыкальныхъ тоновъ доставляетъ намъ разнообраз1емъ своимъ 
удовольствхе; напротивъ, однообраз1е ихъ наводило бы скуку, 
утомленхе. Но въ разнообраз1и должно быть руководящее начало, 
какой-либо порядокъ, для того, чтобы и оно въ свою очередь не 
утомляло насъ пестрою, неуловимою сменою тоновъ безъ связи и 
плана, неостав ляюп1;ею никакого впечатл'Ьн1я. 

Итакъ нужно единство, т. е. установлеше изв'Ьстныхъ отно- 
шетй тоновъ по известному, удобопонятному плану. Это есть 
психофизическое требоваше нашего организма, который до.1женъ 
сначала понять^ схватить связь, целесообразность движешя и 
см'Ьны тоновъ, посл}ь чею онъ уже можетъ чувствовать красоту 
этихъ комбинащй и находить въ нихъ эстетическое удовольств1е. 
Непонятное въ состоян1и возбудить любопытство, изумлеше, 
ужасъ, но не удовольствте, удовлетвореше. Поэтому, прежде всего 
организмъ нашъ долженъ понять безсознатсгьно (логическаго созна- 
н1я ума тутъ не требуется), т. е. почувствовать связь, разумность, 
порядокъ въ движущейся см^н* скоропреходящпхъ музыкальныхъ 
тоновъ, и только после того онъ можетъ наслаждаться, восхищаться. 
Итакъ: прежде— психофизическое требован1е человеческаго 
организма, потомъ — эстетическое ощущен1е. Первое мы считаемъ 

1» 
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природнымъ или прирожденною иотребностью нашего организма; 

' / ^ второе — условнымъ, въ зависимости отъ культуры даннаго чело- 

(^1- ^ в4ка (слушателя), общей н музыкальной, отъ эпохи и нацшналъ- 

^ ь^С ности. Поэтому мы не можемъ вполн* примкнуть къ положен1Ю 

Гельмгольца, что древн1й М1ръ, къ которому, по Фазису своего 
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/> \^^^ \ \ развит1я, относится п русская народная музыка, развивалъ на 
одноголосной музык* тотъ принципъ т-Ьснаго сродства всЬхъ 
тоновъ къ одному преобладающему тону (тоник*), съ котораго 
начиналось и которымъ кончалось музыкальное произведете. Это 
слишкомъ т^сно для русской народной музыки, у которой пре- 
обладающ1й тонъ или тоника де. играла такой роди, какъ въ 
современной музык^^. Ыосл'Ьдняя вынуждена обил1емъ своихъ 
тоновъ и массою аккордовъ (и вообще звуковъ) держаться бол*е 
строго известной топики и тональности, чтобы гЬмъ сохранить 
единство при всемъ разнообраз1И модулящй (перехода въ друг1я 
тональности). Одноголосная же музыка, при томъ въ нап'Ьвахъ 
короткаго размера (8, 12, 16 тактовъ), постоянно повторяю- 
П1.ИХСЯ на новыя слова, не нуждалась въ столь строгомъ подчи- 
неши принципу музыкальной тоники (начальнаго и конечнаго 
преобладающаго тона) и стремилась лишь къ удовлетворен1Ю 
основнаго, природнаго, общаго, психологическаго тре6ован1я орга- 
низма: быть понятного посредствомъ соблюден1я единства вь 
разнообразги. А какъ разнообразие ея, сравнительно съ нашимъ, 
было не велико и нап'Ьвъ не продолжителенъ, то роль тоники въ 
русской народной музык* гораздо менйе обозначена и мен-Ье 
соблюдается, а съ тЬмъ вм-Ьст* и мен-Ье обозначена тональность 
п'Ьсни въ нашемъ современномъ смысл'Ь. А какъ только первая 
ц'Ьль — психологическая ясность — достигнута, то эстетическая 
оценка красоты мелод1и уже дается сама собою. Поэтому народ- 
ная п^сня, стремясь вообще къ единству, къ известному плану 
и порядку, не ограничиваетъ себя однимъ, такъ сказать, меха- 
ническимъ пли акустическимъ принципомъ преобладашя тоники, 
а достигаетъ своей ц'Ьли разными комбинащями, взятыми изъ 
тона (мелод1п), ритма и текста словъ, вм^ст* пли иногда и порознь. 
Дал'Ье, русскую народную музыку некоторые приравниваютъ 
къ древней греческой музык'^. Такъ, покойный С'Ьровъ, которому 
принадлежитт, честь первой попытки научнаго объяснешя склада 
русской п^сни*), говоротъ: „Русская народная п-Ьсня, въ своихъ 
первобытныхъ формахъ, въ своемъ склад*, обнаруживаетъ не только 

•) С1ьровъ. „Русская народная и-Ьсня, какъ иродметъ науки". ^Музыкаль- 
ный Сезонъ" 1870 г. .М; 6. 
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родство^ но буквально тождественность сь древне-греческою музы- 
кою^ со складомъ, значитъ, тысячел'Ьтаями раньше бывшимъ на 
свЬт'Ь, нежели западные церковные лады (К1гсЬеп1опаг1:е11) я музы- 
кальный схоластицизмъ католическихъ консерваторе 17 и 18 
стол'ЬтШ". 

Сходство нашихъ русскихъ п'Ьсень съ мелод1ями древне-эл- 
линскими указано было еще въ конц* прошлаго в'Ька англи- 
чаниномъ Оиипче, который въ своей книг4: „ОгззегиМопв зиг 
1е8 апияш1;ё8 с1е 1а Ки881е" 1795 г., д'Ьлаетъ, кром'Ь того, боль- 
Ш1Я сближешя нежлу обычаями, играми, одеждами, музыкальными 
оруд1Ями древне-греческими и простонародными русскими*). 

Но видимому, такого же мн4н1я о сходств* русской народной 
музыки съ древне-греческою держатся и Дрщльдъ, Вестфаль, 
Мельгуновъ и др., писавш1е о склад* русскихъ народныхъ п-Ьсень. 

Но выражен1я „сходство", „родство" еще довольно неопре- 
д'Ьленны. У древнихъ грековъ не было точныхъ нотныхъ знаковъ 
(нотописан1я), по которымъ мы могли бы возстановить ихъ мело- 
Д1И, а были буквы и условные знаки, которые въ посл-Ьдствги, въ - . / 
видоизм4ненномъ вид*, послужили родоначальниками и нашихъ ^^ ^ - '^^ 
старинныхъ „крюковъ" и западныхъ нотныхъ знаковъ. Кром4?' м' ■ ,^ ^ 
того отъ древнихъ грековъ не сохранилось ни одной вполн* / ^/ ^^^ 
достоверной мелодии, которую мы могли бы сравнивать съ нашею 
п-Ьснею. 

Единственная и самая старинная греческая мелод1я, сохра- 
нившаяся до нашихъ дней, которую обыкновенно цитируютъ — 
есть музыка къ первой пиеЫской од4 Пнндара**). А. Кйрхерт^^Л'; -, 
писатель 17 в4ка, нашелъ ее въ рукописи въ монаст^4 8. 8а1уа-/ ^ .у,> > 
йоге, близь Мессины, и разобралъ ее, переложивъ въ наши нот- 
ные знаки. Соо6щи.1ъ онъ ее въ своемъ сочинеши „Мизиг^ха". 
Въ последствии писатель Виге^е сд-Ьлалъ поправки въ перело- 
жеши Кпрхера, но въ то же время усумнился въ находк* Кирхера 
(который вообще, при большой учености, отличался фантастич- 
ностью и легкомыслхемъ) и вздума.1ъ проверить ее при помощи 
списка рукописей/ монастыря 8. ЗаМйоге, изданнаго Поссевиномъ, 
и при участ1и ученаго собирателя манускриптовъ Б. Мопфокона. 
Но оригинала музыки къ од* Пиндара не было найдено. Въ 
нов-Ьйшее время вновь были изсл-кдованы вс* рукописи этого 
монастыря библютекаремъ, а также Д. Брайтшвертомъ по просьб* 

*) С^ьровъ. „Русская вароднал и-Ьснл, какъ иредметъ науки". .,Му:1Ыкаль- 
вый Сезонъ" 1870 г. № 6. 

**) Л. ТГ. ЛшЬгоз.ОевсЫсЫе йег Ми91к. Ва. 1—3. Вгез!. 1862— 68.Н. 1 . 8. 446. 
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писателя I. Фр. Беллермана. Но и эти попытки остались безъ 
результата. Сл'Ьдовательно, остается пока верить на слово 
Кирхеру. Но какъ часть библштеки монастыря 8. 8а1\ас1оге 
была перенесена въ Римъ, а часть въ Эскур1алъ, то надежда на 
открытте этой рукописи еще не потеряна. Сочиненхе Кирхера 
„Ми8иг§1а" явилось въ 1650 году въ Рим*, два года спустя поел* 
появлен1я въ свЬтъ изданныхъ въ Амстердам* (Мейбомомъ) таблицъ 
А1урги8'а, разъяснившихъ греческхе нотные знаки въ переложенш 
нхъ на наши ноты. 

Между т*мъ еще задолго до того времени, почитатель древне- 
эллиновъ У1псеп20 СгаШег (^ 1591) испытывалъ больш1я мучен1я, 
будучи не въ С0СТ0ЯН1И разобрать открытыя имъ дв* рукописи 
въ греческомъ нотномъ обозначеши двухъ гимновъ Д10нис1я (къ 
Муз* и Аполлону) п одного гимна Мезомеда (къ Немезид*). 
Объ этихъ посл*днихъ гимнахъ существуетъ спеща.тьное сочи- 
иеше I. Ф. Беллермана*). Оказывается однакожъ, что авторы 
отихъ гимновъ жилп во 2-мъ в*к* по Р. X., а Д1онис1й, 
можетъ быть, и въ 4-мъ в*к*, совремевникомъ Константина Велн- 
каго. Хотя эти гимны и у.1ожены въ наши ноты и тактовую 
систему онатокомъ д*ла Бе.1лерманомъ, но они — поздн*йшаго 
ироисхожден1я и не могутъ дать понят1я о древне-греческой 
музык* въ першдъ ея цв*тущаго состояп1Я. Во 2 — 4 в*кахъ 
по Р. X. античная музыка была уже въ полномъ упадк* и 
разложен1и. Поэтому для древне-греческой му.зыкп остается пока 
только одинь образець — ода Пиндара, мелод1Ю которой сооб- 
щилъ Кпрхеръ и попрази.1ъ Бюреттъ. Изв*стный ученый Бёкъ 
(А. ВоскН: Ве те1:п8 Р1пйаг1. Ь^хщщ 1811), спец1алистъ 
но античной музык* и поэзш, уложп.1ъ эту мелодию въ наши 
ноты и тактъ по своему, бол*е точно, и пригаелъ къ тому 
заключешю, что она истинная (не подложная) и д*йствптельно 
служила иап*вомъ для оды Пиндара, такъ какъ и въ ней 
соблюденъ древшй обычай, по которому начиналъ солистъ, 
а хоръ вм*ст* съ киеарами присоединялся позже. Но противъ 
переложен1я Бека сд*лалъ возражеше Фетисъ (въ Тга11;ё Ле 1'Ьаг- 
тоше йе8 апс1еп8 Огесв е^ Когаашз), который нашелъ, что оно 
разрываетъ синтаксическую связь въ содержапхи стиховъ не соот- 
в*тственными д*лен1ями такта, и иредложилъ другой ритмическхй 
распоридокъ этой мелодш, который лучше отв*чаетъ потребностямъ 

*) /оЛ. ^'г, ВеНегтапп: Ь'\^ Нутпеп Дез Б1опу81и8 ипЛ МезотеДев. Вег- 
11П. 1840. 
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декламащи. Остается только вопросъ: такъ-ли декламировали свои 
стихи древнее греки, какъ мы, европейцы 10-го в4ка? 

Вотъ все, что намъ изв4стно по части древне-греческой мело- 
Д1Н. На осаован1и такихъ немногихъ данныхъ, прибавивъ къ нимъ 
соображен1я, изилеченныя изъ древне-греческой метрики и рит- 
мики, — можно судить лишь приблизительно о характер* древне- 
греческой музыки. ^ ^ 

„Она не лм*ла, зам^Ьчаетъ Амбросъ, равномерно продолжа- ^сгу<.^^^ 2-^*- ^^ 
^ощагося такта и пер10днчностп, иодобныхъ нашей современно^^^^^ .^./ 
музык-Ь. Въ своей см-ЬнЬ количествъ (слоговъ и тоновъ) она зву- / 

чада гораздо свободнее, непринужденнее, и скор4е походила на 
нашъ речитатпвъ или на ту своеобразно-красивую см^сь речи- 
татива (декламац1п) и песенной мелод1п, какую представляютъ 
древне-христ1анск1е церковные напевы. Сохранивш1еся три гимна 
Д1онис1я п Мезомеда принадлежать къ первому роду, а ода 
Пиндара ко второму". 

Подобная характеристика древне-греческой музыки отчасти 
напоминаетъ наши церковныя песнопеягя и одиночныя чтешя 
нараспевъ священныхъ книгъ во время богослужешй, при чемъ^^^и-^ -^^ - 
декламащя или речитативъ перемежается определенными заклю- ^ л ^ ^ 
чительными формулами (кадансами) нараспевъ ; въ русской же 
народной песне, исключая развел _^умъ, рапсоддй, мелодическое ^'/ 
' строете ясно п вполне отличается отъ речитатива по своей 
замкнутости и складу. Въ ней сохранилась лишь известная рит- ^^^ (с-^ 
мическая свобода, часто не совпадающая съ нашею тактовою ^ ^ //Г-^ 
схемою, отъ чеп) песня нелегко укладывается въ однородный Ь ^ ^*^ ^ 
тактъ, а нередко требуетъ смены тактовъ и неопределенной про- > ^ ^.у / 

доджительности тона (ферматы). Но мелодическая организащя '^ ^ ^'^' *" '^ 
песни совершенно отделяетъ ее отъ речитатива, и музыкальный '^^ ^.'* 

складъ большею частью беретъ перевесъ надъ текстовымъ скла- у- -^/^^-^^^^^ ( ^ 
домъ, чего не бываетъ при декламащи и речитативе. /^>^* ^ ; 

Отъ древне-греческой музыки, однакожъ, дошли до насъ бога- ^ ' .- 

тыематер1алы по части ея теорхи, системы интерваловъ и ладовъ, 
по метрике и ритмике. Соображая эти данныя съ русскою народ- 
ною песнью, некоторые теоретики находили, что она обладаетъ 
свойствами древне-греческой метрики и что, если не текстъ, то 
напевъ большею частью можно выразить надзвашемъ какого-либо 
древне-метрическаго стиха или размера. Но и въ такомъ сравне- 
н1и мы находимъ мало основан1Й, какъ это увидитъ читатель въ 
нижеследующихъ главахъ. Подвергая анализу текстъ и напевы 
многихъ русскихъ народныхъ песень, мы не нашли въ нихъ ни 



^^1>^^1А^^ 
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греческаго метра, ни построеннаго на немъ ритмнческаго фасона 
греческихъ стиховъ. Русск1й народный стихъ не основанъ на 
просо дш языка, на долготЬ и краткости слоговъ, какъ это было у 
древнихъ грековъ; а нап'Ьвъ, заключая въ себ* долготы и крат- 
кости тоновъ, вовсе не согласуется въ нихъ съ ударен1ями (акцен- 
тами) словъ текста, или во всякомъ случае беретъ изъ нихъ во 
внимаше только немнопя главныя для заключительныхъ формъ. 
И тутъ русская народная п4сня предъявляетъ известную ритми- 
ческую свободу, какая была у грековъ для мелод1и, но не была 
для ритма, закованнаго,хотя и въ разнообразныя, но строго опре- 
д'кзенныя ритмичесшя узы. 

Т'Ьмъ не мен'Ье между греческою музыкою и народно-русскою 
есть общ1я черты, который д4лаютъ ихъ близкими, почти род- 
ственными, но далеко не тождественными. Это родство заклю- 
чается въ томъ, что об* он* принадлежатъ къ одному и тому-же 
историческому фазису разшши.я въ музык* понят1Й объ интер- 
валахъ и ихъ родств* между собою, о мелод1и и о роли ритма 
въ зокальной музыке. Въ этомъ фазис* существовали и свой- 
ственныя ему музыкальныя системы: тетрахорИовь (четверозвуч1й), 
по коимъ строились мелод1И, и текстовыхъ группъ, которыя распо- 
^.' " • ложен1емъ долгбтъ и ударен1й словъ и числомъ слоговъ составляли 

различные ритмическге фасоны. Музыка была т'Ьсно связана со 
словами, такъ что существовала только вокальная музыка; стихи 
непрем'Ьнно п']^лись, а не произносились; музыки же безъ словъ 
вовсе не было: и потому духъ и ген1й каждаго языка и народа 
неизбежно отражался и на склад*]^ его музыки въ мелод1и и ритм'Ь. 
^ Но такое историческое родство музыкальныхъ основан1й сбли- 

.■^ /^ ( .V ' жаетъ русскую народную музыку съ музыкою не однихъ только 
* ;^ древнихъ грековъ, но и персовъ и другихъ аз1атскихъ народовъ. 
^ ' / ^^ I '" ^^* °^^ напЬвы также основаны на родств* кварты и квинты, 
N ; ^' лУ / ^^ тетрахордахъ^ на ритм*, тЕсно связанномъ со словами и ихъ 
/^ "^ , ^ звуковыми особенностями, и на отсутств1и гармоши. Только рядомъ 
<^у^'/ ' тысячел'ЬтШ современное человечество дошло до нынешней окта^/- 




/ 



о 



к*- I 



А ной системы съ тоникой и съ вводнымъ въ октаву тономъ, системы , 

€ двухъ ладовъ: мажора и минора, системы темперованныхъ (уравнен-/ 

|4\' ныхъ) ннтерваловъ, ритма, независимаго отъ словъ, а связаннагс^ 

'.' ' только съ тономъ (тактовая система), и гармоши съ модулящями. 

„Въ основан1и греческой мелодхи лежалъ, по видимому (?)у 

тетрахордъ, говоритъ Амбросъ*). (NВ. Не по видимому, а не^ю- 

♦) Лшбгоч^ в^йсЫсЫе (1ег Ми81к. В. 1. 8. 437. 



^ I 
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мн']^нно). Сохранившаяся ода Пиндара говорить въ пользу этого пред- 
иол ожешя. Не то, чтобы употребляли на практик* только 4 тона, 
но члены или части мелод1и представляютъ преобладающая четы- 
рехъ-звуковыя группы, въ которыхъ эти 4 тона пм'Ьютъ тесную/- , 
связь между собою. Эту черту приняла греческая музыка въ самое ^ ^с^^, / 
древнейшее время, когда лира была еще четырехъ-струнная; она "^^ ^^. ^ 
обнаруживаетсл еще и въ грегорханскомъ церковномъ п4ши". ^^ ''/'-' > 

Намь кажется нисколько страннымъ, что дочтенный исто- /^ ** ^ .«< 
рикъ музыки называетъ „чертою" ц^лую систему, ц-Ьлый фазисъ ^ • ' - 

въ разви'пи музыки. Тетрахордная система д*йствовала въ древ- 
ности и въ средше в^ка, пока на см'Ьну ея не пришла октав- 
ная система несколько стол'Ьт1Й тому назадъ. С'Ьровъ, въ своей 
стать* о русской народной п4сн4, указываетъ на близкое ея 
родство съ мелод1ей индусовъ, приводя въ образецъ индусскую 
мелод1Ю (У Амброса. Т. I, стр. 58), имеющую поразительное 
сходство съ великорусской песней: „во пол4 березонька стояла". 
На это сходство указалъ и Фетнсъ въ своей „Всеобщей исторхи 
музыки" (изд. 1869 года). Членъ французской академ1и Больё^^^ / 
(ВеаиПеи) чпталъ въ 1856 г. въ академ1и изящныхъ искусствъ ^^у<^ 
мемуаръ о томъ, „что осталось отъ музыки древнихъ грековъ въ'^ч- 
первыхъ нап4вахъ христ1анской церкви", и, находя, что всЬ /'^^^^' ^^ 
древше народные и церковные напевы построены на тетрахор- ^ т 

дахъ, привелъ рядомъ съ мелод1ей оды Пиндара весьма похожую ^ ^ 

на нее индусскую мелодш. „Я слышалъ ее изъ усгь молодаго 
индуса, говоритъ Больё, и въ ней, какъ и въ од* Пиндара, 
нЬсколько разъ повторяются въ нисходящемъ порядк* тоны 
тетрахорда съ тою лишь разницею, что ладъ не одинъ и тотъ 
же, и что въ индусской п^сп* ритмъ оживленн'Ье и быстрее, 
тогда какъ онъ гораздо медленнее п тяжелЪе въ отрывке антич- 
ной мелод1и". 

Такой же нисходящ1й порядокъ въ сл'Ьдован1и тоновъ тетра- 
хорда свойственъ и большинству русскихъ народныхъ нап'Ьвовъ : ^ /- . ,^^ 
они большею частью пдутъ сверху внизъ — къ центру или тоник*. ^, 

Указанныя выше черты въ склад* древнпхъ мелод1й и ритма, ^ * 
отличающ1я ихъ отъ современныхъ мелод1Й п тактовой системы, 
и составляютъ т4 основашя, на которыхъ строились напевы въ 
древности у ваьхъ народовъ (не у од н ихъ только древнихъ гре- 
ковъ). У нихъ не было нашего математически-отилеченнаго такта, 
не связаннаго со словомъ, потому что музыка была только вокаль- 
ная, не было октавной системы, а была квартовая (или квинтовая), 
основанпая на родств* квинты (тетрахорды), и не было гармонш. 
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потому что пе была изучена связь аккордовъ и не суи^ествовало 
темперованныхъ (уравненныхъ) интерваловъ, родившихся на почв* 
инструментальной музыки. Кром* того, музыка древнихъ народовъ 
им^ла другое общественное значен1е: связанная всегда со словами, 
она составляла часть релпгюзныхъ и другихъ бытовыхъ обрядовъ 
при выдающихся торжественныхъ случаяхъ ; поэтому, не входя въ 
ежедневный обиходъ, она сохраняла свое импонирующее вл1ян1е 
на массы и производила на нихъ бол4е могущественное психи- 
ческое виечатл'Ьте, ч-Ьмъ въ наше время, когда она, разъеди- 
нившись со словами, сд-Ьлалась доступною для ежедневнаго упо- 
треблея1я, какъ забава или развлечен1е. 

Му зыкал ьныя основан1я русской народной и4сни также отпо- 
сятся къ этой системе древнихъ, какъ по складу мелод1й, такъ и 
по ритмической группировк* текста словъ (стпховъ). Но въ то 
же время русская народная музыка и самобытна, всл*дств1е того, 
что она вокальная, и въ ней неизбежно отразился духъ и гешй 
языка, а языкъ, какъ известно, составляетъ наиболее полное 
воплощен1е внутренней психической жизни каждаго народа. 

А какъ музыкальныя основан1я древности получили наибол-Ье 
полное развит1е у древнихъ эллиновъ, писатели которыхъ оста- 
вили намъ также подробные теоретическ1е трактаты объ ихъ музы- 
кальной систем*, то въ настоящемъ труд'Ь мы и посвятили 
несколько главъ объяснетю этихъ основан1й древне-эллинской 
музыки, потому что они необходимы какъ для уяснешя русской 
народной музыки, такъ и для сравнен1я съ греческою. 

Русскаго народа въ настоящемъ значеши, конечно, еще и не 
существовало въ то время, когда древняя Гред1я переживала свой 
цв'ЬтупЦй иер10дъ раз1шт1я за несколько в4ковъ до Р. X.; по- 
этому о заимствован1п русской народной п-Ьсни отъ древнихъ гре- 
ковъ не можетъ быть и р-Ьчи. Его не было и не могло быть ни 
въ наийв*, ни въ ритм-Ь (связанномъ съ просод1ей и ударен1емъ 
въ словахъ, различными въ разныхъ языкахъ и у разныхъ наро- 
довъ). Основашя русской народной музыки вытекали сами собою 
изъ того фонда пли музыкальнаго матерхала, которымъ распола- 
гала древность; она знала наши Д1атоническ1е интервалы (тоны 
нашей гаммы), но изучила ихъ только со стороны ихъ квинто- 
ваго сродства, а этого недостаточно было для основан1я гармоши. 
Въ склад* же мелодии это квинтовое сродство отпечатл4лось 
въ нап'Ьвахъ почти всЬхъ народовъ древности, тамъ пе мен-Ье 
при общен1и народовъ между собою, русская народная музыка 
могла ПОЛУЧИТЬ как1я либо готовыя данныя или основан1я частью 



— 11 — 

изъ аз1атскаго востока (въ относительно глубокой древности), 
частью изъ Византии, по принят1и Росс1ею христ1анства (въ отно- 
сительно ноздн-Ьйшее время). И, а рпоп, слйдуеть допустить, 
что сл-Ьды такого общенгя могутъ и должны быть въ русской ^ 

народной музыке; напр.: въ ней встречаются п звукоряды_безъ ^ V ^^ ^^ ' 
пол)Трновъ (китайская гамма), со скачками въ полтора тона, и встр^- ^^ ^; / *\' _ I 
чается восточный ^ро^атическтй тетх)ахох)дъ (называемый также -^'. . , 
мадьярскимъ въ малорусской музык*), встречаются въ преобла- 
даюш.емъ числ4 напевы чисто дшюнизескихъ тетрахордовъ, под- ^\ -^ /, ., ^ 
ходя1д1е и подъ древне-гречесше лады, и ^одъ средневековые * *^ ^*; 

западные церковные лады (суи;ествйвавш1е и въ Впзант1и). Были ^'^"у 'ог^/ / уУ 
ли это заимствованныя основашя, или они выросли у русскаго ь^ч '^ х., 
народа самобытно, изъ известныхъ свойствъ музыкальнаго мате- У ' ^' "^^^^ 
р1ала (квинтовое родство и тетрахорды вытекають сами собою изъ ^<^\ 
интонацхи человеческой речи при ея оживленности), все подобные •^, 
вопросы еще мало изучены и мы предоставляемъ решеше ихъ '^'^- 

будущей науке: музыкальной этнограф1и. 

Въ настоящемъ труде мы поставили себе задачей, по возмож- 
ности, выяснить основан1я русской народной музыки; для этого намъ 
нужно очертить основашя вообще древней музыкальной системы, 
съ особою полнотою развитой у древнихъ грековъ. За симъ сами 
собою выяснятся 0ТЛПЧ1Я русской музыки 01 ъ греческой. Но цмея 
общ1я основашя или общ1Й музыкальный фондъ, эти оба стиля 
му.^ыкп развивались по принципамъ, не вполне сходнымъ, п каж- 
дый изъ нихъ преследовалъ свою задачу „по своему". Въ своемъ 
творчестве они подчинялись лишь более общимь принципамъ 
акустики и музыкальнаго искусства, которыя пмЬютъ свои законы, 
вытекающ1е изъ требован1й человеческаго организма. 
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ОТД'ЁЛЪ 1-й. 

МУЗЫКАЛЬНЫЙ МАТЕР1АЛЪ: ТОНЪ. 

ГЛАВА I. 

О естественныхъ интервалахъ. 

Происхождев1е тона. Чисдовня отноп1ен1я тоновъ (интервалы) между собою и 
къ основному тону (ирим'Ь). Д1атоническая лестница (гамма) изъ семи основ- 
ныхъ тоновъ. Естественная гармон1л и иредставляемыя ею численным отношен1я 
15 интерваловъ. Промежутки между стуиенлми гаммы: ц'Ьлыб тонъ (большой н 
малый) и иолутонъ (большой и малый). 

Такъ какъ главный матер1алъ, изъ котораго — точно изъ кир- 
пичей — строятся музыкальныя произведешя, есть тонъ, то мы 
прежде всего осмотримъ съ разныхъ сторонъ этотъ первый музы- 
кальный элементъ. 

Древше греки называли органъ слуха „патетическимъ", 
потому что тонъ внедряется въ самый нашъ организмъ и волнуетъ 
его, но его сл-Ьдуетъ называть и самымъ „точнымъ" органомъ 
нашей природы. Глазъ легко можетъ ошибиться въ опред^леши, 
наприм'Ьръ, длины двухъ лиши и не заметить, что одна изъ нихъ 
не вполне вдвое мен^е, а немного больше или меньше половины. 
Но слухъ сейчасъ же самъ собою обнаруживаетъ подобную нерав- 
ность: фальшивую октаву чувствуетъ каждый, даже вовсе не 
музыкальный слухъ. А что такое октава? Вдвое бол^е быстрое дви- 
жете, ч^мъ движете примы. Музыка, прежде всего, есть движете. 
Глазъ нашъ можетъ преследовать, наприм'Ьръ, колебаше натянутой 
струны, выведенной изъ покоя, только до известной степени, 
именно: пока струна качается вверхъ и внизъ видимо для глаза 
и онъ можетъ сосчитать число колебашй. Въ это время никакого 
тона не слышно. Но какъ только движешя струны, по своей 
быстрот* и мелкости, становятся неуловимыми для глаза, на сцену 
является органъ слуха: онъ явственно слышитъ тонъ и можетъ 
определить число его колебашй. Только это опред4лете дается 
не въ вид* цифры, а въ вид* ош,уш;ен1я той или другой высоты 
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тона: ч'Ёмъ ниже тонъ, т-Ьмъ меньше число его колебашй и, 
наоборотъ, ч4мъ выше — т-Ьмъ быстрее его колебашя, т*мъ больше 
ихъ число въ данный, моментъ времени. Колебашя звучащаго т-Ьла 
(напр. струны) передаются воздуху, частицы коего приходятъ въ 
колебательное движете и передаютъ его нашимъ слуховымъ нер- 
вамъ, также приходяш,имъ въ колебательное движете. 

Если эти колебатя правильны или першдичны, т. е. когда 
въ одинаковое количество времени частица совершаетъ одинаковое 
число ко.1е6ан1й, пробегая при этомъ равное пространство впередъ 
и назадъ, то получается правильный однородный, непрерывно 
тянупцйся тонъ. Колебан1я эти похожи на качан1я маятника взадъ 
и впередъ, почему ихъ называютъ также „маятниковыми", а также 
„волнообразными", всл'Ьдствхе сходства такого качанхя съ коле- 
баваями волны. Отъ см'Ьси неправильныхъ качанШ съ правильными 
и отъ однихъ неправильныхъ колебанШ получится шумъ съ раз- 
личными свойствами (свистъ, дребезжаше, шип-Ьше и т. п.), въ 
составъ котораго могутъ входить и различные тоны въ см-Ьси съ 
звуками и шумомъ. 

Поэтому, чистый музыкальный тонъ, добываемый искусственно 
(готоваго тона въ природе н']^тъ),есть правильно организованное, 
пер1одически ловторяюш,ееся, волнообразное движен1е (качаше) 
частицъ матер1и, воспринимаемое нашимъ слуховымъ органомъ, 
какъ однородное оп1.ущеше или какъ матер1альное воплош.ен1е въ 
звук* определенной цифры качанхй частицъ матер1и, вн* насъ 
находяш,ихся. Каждый тонъ есть самъ по себ* определенная 
математическая величина. И такъ какъ въ нов4йшее время 
всЬ употребляюш.1еся въ музык* тоны определены съ большого 
точностью, по числу производящихъ ихъ качашй частицъ воздуха 
въ секунду, то мы и обратимся къ этимъ точнымъ цифрамъ. 

Известно, что въ музыке употребляютъ семь основныхъ тоновъ, 
которые, будучи поставлены по порядку ихъ высоты, составляютъ 
лестницу, скалу или гамму, заканчиваюш;уюся восьмымъ тономъ, 
октавою. 

Эти тоны: С. В. Е. Г. О. А. Н. С. 
или Во. Ве. М1. Га. 8о1. Ьа. 81. Во. 

или Прнма, Секуида, Терщя, Кварта, Квжвта, Секста, Септиип, Октава (влп 

110вторен1е примы вдвое бол-Ъе быстрое). 

У каждаго изъ древнихъ народовъ были свои назвашя этихъ 
тоновъ. Въ западную Европу перешли гречесшя ихъ назвашя, 
пока въ 7 веке по Р. X. папа ГригорШ Велик1Й не заменилъ 
ихъ начальными буквами латинской азбуки. 
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Для музыки важно отношенхе тоновъ между собою и къ одному 
главному центру или тоник*. Эти отношен1я должны быть удобо- 
понятны, легко схватываемы нашимъ органомъ слуха. А какъ они 
выражаются въ цнфрахъ чиста качатй воздуха въ секунду, то 
производимые ими тоны выразятся въ сл*дуюш.ихъ цифрахъ, при- 
нявъ за единицу число качан1Й примы. 

Прима, Секунда, Терщя, Кварта, Квивта, Секста, Септима, Октава. 

1 9/ 5/ к! 3/ 5/ 15/ о 

^' /Н /1 /3 /2 /З /8 ^' 

С. Ь. Е. Г. О. А. Н. С. 

Такая иосл'Ьдовате.1ьность въ приведенныхъ отношетяхъ назы- 
вается дгатоническою гаммою (^1а — черезъ, за; Т070^ — тонъ, т.е. 
посл'Ьдовате.тьность, переходящая отъ одного тона къ другому). 
На фортешано она берется вся на б'Ьлыхъ клавишахъ. Но н-Ьтъ 
надобности, чтобы эта гамма начиналась непрем-Ьино съ С; она 
можетъ начаться и со всякаго другаго тона, лишь бы были соблю- 
дены указанным числовыя отношенхя качан1я этихъ тоновъ или 
„интерваловъ^ ^ какъ ихъ называютъ въ музык*. Стало быть, 
пнтервалъ есть разстоянхе одного тона отъ другаго, а также и 
разстоян1е каждаго тона отъ примы. Это разстоянхе определяется 
взаимнымъ отношешемъ числа качан1й. Если, наприм'Ьръ, прима 
производится 100 качашями въ секунду, то проч1е интервалы 
выразятся въ сл4дующихъ числахъ: 

Прима, Секунда, Терщя, Кварта, Квинта, Секста, Септима, Октава. 

100. 112,5. 125 183,33... 150. 166,65. 187,5. 200 
или 1. V;, V/, V!, V/, 1% I'/, 2. 

Разсматривая теперь отношеше каждаго интервала къ прим-Ь 
и интерваловъ между собою, мы видимъ, что самыя простыя 
отношешя суть: 1:2 — октава; 2:3 — квинта; 3:4 — кварта. Эти 
числовыя отношешя такъ ясны и такъ удобно схватываются 
нашимъ органомъ слуха, что онъ признаетъ ихъ родство съ 
перваго разу. Самое простое изъ нихь — октава пли та-же прима, 
только удвоенная въ быстроте; за симъ — квинта, а за нею — кварта, 
которая въ супщости есть обраш.енная квинта. Перенесите въ 
кваргЬ приму на октаву вверхъ и получите 6:4, причемъ 6 будетъ 
удвоенная прима 2X^ = 6, т. е. октава ея; изъ С-Г (кварты) 
мы сд'Ьлали Г-С (квинту). Или перенесите кварту на октаву внизъ, 
получите Г — С = 2:3, ибо съ перенесен1емъ Г (4) на октаву внизъ 
число качан1й ея становится вдвое мен-Ье (2). Это ближайшее 
поел* октавы родство съ примою кварты и квинты составляетъ 
причину того, что они играютъ важную роль въ музык* подъ 
именемъ доминают или преобладающихъ, господствующихъ тоновъ 
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(верхняя доминанта— квинта, нижняя — кварта). Это же ближайшее 
родство октавы, кварты и квинты къ прим^^ было причиною того, 
что эти интервалы известны были всЬмъ пародамъ съ самой 
глубокой древности, какъ наиболее близк1е и родственные между 
собою. Близость же ихъ вполне объяснена теперь акустикою, 
которая доказала, что числовыя отношешя этихъ тоновъ входятъ 
въ вид* гармоническихъ (частичныхъ) тоноиъ въ составь каждаго 
основнаго (нижняго) тона, принятаго за приму. Это, такъ назы- 
ваемая, естественная шрмонгя (NаШ^Ьа^топ^е). Если взять сильно 
какой нибудь музыкальный тонъ на трубЬ, орган-Ь или даже на 
фортеи1ано, то, хотя мы по привычке слышимъ только одинъ 
тонъ, но въ сущности — это только бол'Ье сильный НИЖН1Й, покры- 
вающ1й проч1е, а при немъ раздаются и друпе тоны, мен±е 
сольные, которыхъ мы будто пе зам'Ьчаемъ нашимъ сознан1емъ, 
но однако-жъ чувству емъ, потому что въ случа* отсутств1я ихъ 
нижн1й тонъ представляется намъ другаго качества, какъ-бы 
пустымъ. Поэтому, каждый музыкальный тонъ — составной, состоя- 
пцй изъ нижняго основнаго и верхнихъ гармоническихъ (Рагйа!- 
1опе, ЬагтошзеЬе 0Ьег1:6пе). Это происходитъ отъ того, что 
длинный столбъ воздуха, приведенный въ качаше нижнимъ тономъ, 
разбивается самъ собою на бол'Ье мелк1е столбы съ пропорцю- 
нально увеличившегося скоростью движешп (или числа качашй въ 
секунду), такъ что на труб* можно, усиливая лишь дыхан1е и не 
трогая ни одного клапана, произвесть отъ нижняго тона всЬ его 
гармоническ1е топы. На флейтЬ усиленное дыхаше сейчасъ же 
превращ.аетъ приму въ октаву и въ двойную октаву. На скрипкЬ 
ц на ст1)ун4 фортеп1ано (водя по ней пальцемъ при ударенхи по 
клавишу) полу чаютъ гармоничесше тоны въ вид* „флажолетовъ" . Для 
лучшаго изсл'Ьдовашя этихъ гармоническихъ частпчныхъ тоновъ при- 
думаны и особые приборы — резонаторы^ ус11ливаюш,1е ихъ звучность 
и составляющ1е для слуха почти то же, что микроскопы для глаза. 

Вотъ эта естественная гармон1я въ порядке последователь- 
ности тоновъ отъ нижнихъ къ верхнимъ*). 

Основной тонъ Частичные или гармоничесше тоны 
с. с §; с' е' 8' Ь' с" (Г е" 

*^' '• 1. 2 3 4 Г. «789 10. 

*) Напомннаемъ, что ири обозначеыш тоновъ буквами, ихъ разд'Ьллютъ на 
октавы: басовые тонн отъ С (по нотамъ на второй ириинсиой лннш внизу въ 
баговомъ ключ'Ь) вверхъ семь тоновъ означаюа'ъ большими буквами, следующую 
октаву вверхъ отъ С — малыми буквами; следующую октаву вверхъ — малыми 
буквами съ одной черточкой, следующую вверхъ октаву отъ С— малыми буквами 
съ двумя черточками и т. д. 
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Цифры, СТ0ЯЩ1Я внизу, обозначая порядокъ сл-Ьдованхя частич- 
ныхъ тоновъ по ихъ высоте, въ то же время выражаютъ и 
отношен1я между числами Еачан1й волнъ каждаго тона. Напр.: 

С с с' с'' 
12 4 8 
иоказываютъ, что это рядъ сл'Ьдующихъ другъ за другомъ октавъ. 

1 2-3 I 
означаетъ отношеше чиселъ качашя, какъ 2:3, что выражаетъ 
квинту. Есть зд-Ьсь и отношеше 3:4 (д — с'), выражающее кварту. 
Кром-Ь того, въ естественныхъ гармоническихъ тонахъ даются 
и друпя числовыя отношен1я, которыя для насъ весьма важны, 
ибо они выражаютъ собою т* естественныя, такъ сказать, въ 
природ* вещей лежащ1я отношешя, которыя легко схватываются 
и челов'Ьческимъ голосомъ (при п-Ьнш и декламащн) и органомъ 
слуха. Но прежде ч-Ьмъ къ нимъ обратиться, мы бросимъ еще 
ваглядь не только на отиошен1я интерваловъ къ прим:Ь или основ- 
ному тону, но и на отношешя ихъ между собою. 

С В Е V О А Н С. 
Числа отношешй къ прим* 1 ^/^ ^>\ */, ^^^ ^^^ *^/8 2 ^ 
Числа отношен1Й интерва- ^^ ^^ ^-- — ^ ^-^ ^^ ^^ ^ 
ловъ между собою ^, ^^/^ ^^п % *"/9 "в *V1з 

Разстоян1я между ближайшими тонами или пхъ интервалы 
выражаются следовательно такимъ образомъ: 
между ВиС=^8' 1 = ^8 и-'и гтлый тонь, большой 
„ Е и О = ^4 : •'/5, = *% ^ тьлый тот, ма.1ый 
„ Г и Е ^^ */з • * 4 =^*'1я я полутонь большой 
„ (т и Г = ^/^ • * 3 = ^8 V игьлый тонъ^ большой 
„ А и 6 = •"•,., : ^, 2 = *® с, я шьлый тонъ, малый 
„ И и А = *^;8 : ^з = ^я я г^гьлый тонь^ большой 
„ С и Н= 2: *^;8 =^^1л „ полутонь большой. 
Изъ этого видно, что принятые музыкальною системою про- 
межутки или разстоян1я между тонами (интервалы) составляютъ 
величины четырехъ родовъ: цгьлый тонъ большой (%)1 ^<^*'-*ь1й 
тот малый (^^^/^) и полутот большой (^^/п)^ къ которому надо 
прибавить еще полутот малый ("/24)^ — (составляющШ ра.чстояте 
или интервалъ между большою и малою терцгею '/4-% = *^а41 
напр.: между Е и Ез). 

Разница между большимъ и малымъ ц^лымъ тономъ '/в • ^^э^" 
=^780 была изв-Ьстна грекамъ еще п въ древности, во времена 
Пиеагора и называлась „сотша зуп^опит". Разница же между 
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весьма близка къ другой „коммЬ", называвшейся „сотта (111ошсиш" , 
а также „Пиеагорейскою коммою" ("*/7з^1 составлявшей разницу 
между двумя энгармоническими тонами Н18 : С=^74 : 73. 

Если всмотр-Ьтьс;!, какъ съ помога;ью этихъ промежутков'!, 
(тоновъ и полутоновъ) поделено пространство октавы, то мы уви- 
димъ, что оно какъ бы разбито на 2 участка по 4 тона въ каждомъ 
пли на 2 четверозвучгя^ построенныхъ приблизительно одинаково. 

б. тонъ м. тонъ V2 'гонъ ^ — ^ м. тонъ б. тонъ ^/2 тонъ 
С Б Е Г,' 6 А Н С 




, .и. тонъ 

1-е четверозвуч1е. 2-е четверозвуч1е. 

Каждое четверозвуч1е заключаетъ въ себ'11 пространство кварты, 
под-бленное такъ: 
тонъ (большой), тонъ (малый) и полутонъ въ 1-мъ четв. (С.Ь.Е.Е.) 
тонъ (малый), тонъ (большой) и полутонъ во 2-мъ четв. (О. А.Н.С.) 
Они разд'Ьлены между собою ц-Ьлымъ тономь, большимъ (Г-6), 
всл-Ьдствхе чего представляютъ два разд:Ь.1ьныхъ четверозвуч1я. 
Серединные тоны Г и в, кварта и квинта, составляютъ какъ бы 
дв* иоворотныя оси. 

Эти чегверозвуч1я на пространств* кварты были известны и 
древнимъ грекамъ, которые называли ихъ тетрахордами (ЬеЬгн. — 
четыре и сЬо1(1о8— струна), а равно и всЬмъ древнимъ народамъ. 

И такъ — д1атоническая гамма состоитъ изъ двухъ разд^льныхъ 
тстрахордовъ, между которыми введенъ промежутокъ или интер- 
валъ большаго ц1^лаго тона (дополнительный тонъ). Эти тетрахорды 
нгра.1и важную и самостоятельную роль въ древней греческой 
музык*, которая на различныхъ способахъ сочеташй ихъ, а также 
д'Ьлен1я пространства кварты, основала всю свою систему. На 
такихъ же тетрахордахъ, какъ увидимъ ниже, основана и русская 
народная музыка. 

Теперь возвратимся къ т^мъ интерваламъ или отнои1ен1ямъ, 
которые даетъ намъ естественная гармошя (фиг. 1. стр. 15). Она 
представляетънамъ 15 различныхъ отногаешй въ пред'Ьлахъ октавы: 

1) 1 : 2 (С : с) октава. 9) 5 : 8 (е': с") секста малая. 

2) 2:3 (с : ^) квинта. 10) 0:7 (^: Ь') терщя уменьшенная. 

3) 3 : 4 (§ : с') кварта. 11) 7:8 (Ь':с") секунда чрезмерная. 



СО 



4) 3 : 5 (д : е') секста большая. 12) 7:9 (Ь':(1") терзця большая. 

5) 4 : 5 (с': е') терщл большая. 13) 8:9 (с":(1") секунда большая. 

6) 4 : 7 (с': Ь') сеигпма уменьш. 14) 9:10 (<1":е") секунда малая. 

7) 5 : 6 (е': ^) терщя малая. и 

8) б : 7 (е': Ь') квинта уменьш. 15) 5:9 (е': (1") сентима. 

русская Народная Музыка. 2 
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Вс* эти интервалы, какъ естественные, вполн* доступны голосу 
и смычковымъ инструментамъ; ихъ можно также воспроизводить 
искусственно на присиособленныхъ къ тому акустическихъ врп- 
борахъ. Но изъ нашей музыкальной системы выброшены всЬ 
интервалы, въ составъ которыхъ входитъ число 7 (именно: 4:7, 
5:7, 6:7, 7:8, 7:9), а также выброшена децима 3 : 7 (вместо 
нея употребляется децима 5:12), которые всЬ однако-жъ хорошо 
звучатъ. — Въ нашей музыкальной систем* принят!», только одна 
большая терщя 4:5 (а есть еще и другая 7:9), одна малал 
терщя 5:6 (а есть еш,е и другая 6:7), а изъ трехъ секундъ 
приняты только дв*: 8 : 9 и 9 : 10 (а есть еш,е и третья 7:8). 
За симъ не приняты естественпыя септимы 5:9 и 4:7 (уменьш.), 
а введена большая 8:15 п малая 9:16. 

ВсЬ приведенные нами интервалы составляютъ однако же 
естественпыя или теоретическ1я отношешя. На практик* же упот- 
ребляются между ними только немног1е въ полной чистот*: 
именно октавы и квинты; остальные же только бол'Ье или мен*е 
приближаются къ теоретическимъ. Современная музыка употребляетъ 
такь па.гыъв,еыые темперованные интервалы (уравненные), а древняя 
употребляла пиваюрейскге интервалы, открытые по сродству квинты. 

Русская народная музыка, какъ выросшая на почвЬ голоса, 
также употребляетъ п естественные и пивагорейск1е интервалы; 
но когда мы укладываемъ ее въ наши ноты, то мы вынуждены 
укладывать народные напевы въ темоерованные интервалы, соз- 
данные главнымъ образомъ въ интересахъ клавишной п инструмен- 
тальной музыки и въ интересахъ гармоническихъ модулящй. 
Отсюда происходятъ довольно важныя по нашему мн'Ьшю посл*д- 
ств1я, который становятся ясными только при ближайшемъ зна- 
комств* съ этими интервалами, ихъ свойствами и исторхей ихъ 
происхождешя. А какъ въ хронологпческомъ порядк* первыми 
явились пивагорейск1е интервалы, то мы къ пимъ и обратимся. 



ГЛАВА II. 

О пиеагорейскихъ интервалахъ. 

Сродство тоновъ 110 квинтЬ. Открытые ио этому сродству тоны ходами квиитъ 
вверхъ. Употреблеп1е нхъ въ древней Греции. Пивагоровъ кругъ. Отлич1я ихъ 
отъ естествен л ыхъ интервал овъ. Тоны, открываемые квинтовыми ходами втАзг. 
Сходство ихъ съ естественными интерва.1ами. Употребленхе ихъ въ древней 

персо-арабской систем*. 

Когда мы говоримъ спокойно, голосъ нашъ держится пзв-Ь- 
стнаго средняго тона, слегка то нодымаясь, то понижаясь, для 
обозначешя отд'Ьловъ фразъ, въ блпжайш1е тоны. Но при вопро- 
сительной фраз* голосъ обыкновенно повышается на квинту пверхъ; 
а при утвержден1и или отв^т* голосъ падаетъ или понижается 
на кварту. Наприм., если фразу: какъ, неужели? — да я пойду! 
положить на музыку, то — при среднемъ тон* ^ въ начал* фразы — 
онъ подымется на квинту (1 на слог* же (въ неужели) п пони- 
зится на кварту (1 (отъ ^ влпзъ) на слог* ду (въ пойду). Это 
свойство нашего голоса, при обыкновенной, не особенно напряжен- 
ной р4чи, подыматься при вопрос* на квинту и понижаться при 
отв'Ьт'Ь (или утверждеши) на кварту, при преобладан1и средняю 
тона, наложило свою печать па всю первобытную, древнюю, равно 
церковную и народную музыку, которая была исключительно 
вокальная. 

Первобытная музыка им4ла спокойный, эппчесюй характеръ, 
такъ какъ назначен!© ея было служить выражешемъ настроешя 
массы, толпы, а не отд*льныхъ лицъ, въ жизни и темперамент* 
которыхъ могутъ проявляться напряжен1е, страстность, личныя 
особенности, тогда какъ проявлешя массы мен*е подвижны и 
спокойн*е, составляя, такъ сказать, середину между личными 
крайностями. Да и сама музыка въ древшя времена составляла 
часть религ1и, принадлежность обрядовой стороны разныхъ тор- 
жествъ въ честь боговъ, а впосл*дств1п и хрпст1анскаго богослужешя; 
она являлась всегда связанною со словами, а не самостоятельною. 
Также точно и назначение св*тскихъ стиховъ, речитативовъ, нап*- 

2* 
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иовъ, думъ и 111^сень было — выражать не лпчную, индивидуальную 
жизнь, а чувства и настроешя массъ п народа. Всл4дств1е этого 
нап-Ьвы какъ релипозные, такъ и св^тскхе, относясь или къ обря- 
дамъ или къ разсказамъ о временахъ минувшнхъ, о подвигахъ 
героеиъ п богатырей, не нуждались въ большомъ объем* тоновъ, 
свойственномъ настроен1ю личному, страстному, а довольствова- 
лись повышешями и иадешями голоса, свойственными спокойному 
состоян1ю духа. А эти повышения и падешя не идутъ дал4е 
кварты или квинты внизъ и вверхъ отъ средняго тона. Перейти 
отъ него на ц']Ь.1ую октаву вверхъ или внизъ было бы уже несог- 
ласно съ внутреннимъ эиическимъ характеромъ древней поэз1и, 
какъ религюзной, такъ и бытовой народной. Поэтому древняя 
народная музыка держалась въ пред*лахъ кварты или квинты 
(тетрахорда или пентахорда), какъ замкнутаго въ себ* простран- 
ства, под'Ьленнаго на изв^стныя ступени. Сродство тоновъ по 
квинт-Ь (2 : 8) было краеугольнымъ камнемъ всей древней музы- 
кальной Системы у грековъ, арабовъ, персовъ п другпхъ народовъ. 
По квинтамъ найдены были и всЬ древн1е интервалы, такъ какъ 
октава не вноситъ съ собою никакихъ новыхъ тоновъ, а только 
повторяетъ приму. Г. 1 С. 1 6. ^ О. * А. 1 Е. 1 Н. 

Достаточно было сд'Ьлать эти 6 квинтовыхъ ходовъ, чтобы 
добыть всЬ необходимые интервалы для д1атонической гаммы. 
Сведя ихъ ВС* въ пространство о,1ной октавы (съ помощью повы- 
гаетя Г на 1 октаву и понпжешя В и А на 1 октаву, а Е и Н 
на 2 октавы), мы по.тучимъ д1атоническую гамму интерваловъ 
С. О. Е. Г. е. А.Н.С., бывшихъвъупотреблешп у древнихъ грековъ. 

Пиеагорь, въ б-мъ в^к^э до Р. X. въ приписываемыхъ ему 
идеяхъ о теор1и музыки и интерва.10въ, пошелъ и да.т'Ье шес- 
той квинты и, сд4лавъ еще шесть квинтовыхъ ходовъ вверхъ, 
открылъ такъ называемый „ппеагоровъ кругъ", состояпцп изъ 
12-ти квинтъ, изъ которыхъ пос.ч'Ьдняя (12-я) почти совпадаетъ 
съ первымъ начальнымъ тономъ, изъ котораго вышли. 

Е Л Н \ Е18 «- С18 ^ Ст18 1^ 01.4 " А18 \^. Е18 

Выйдя изъ г, мы на дв'Ьнаддатомъ ходЬ получили Е18, кото- 
рый на фортеп1ано предстаиляется одной и той же клавишей, что 
и Г. Но и Пиоагоръ уже опред'Ьлилъ разницу между ними, найдя, 
что по количеству колебан1й струны Г : Е18^^73 : 74, т. е. Е18 
выше Е почти на \^^ часть интерва.1а ц'Ьлаго тона*). Также точно 

*) На клавишныхъ инструмента хъ, напр. фортеихано, ихъ слили въ одной 
клавиш-Ь; так1е близко сходные тоны называются „энгармоническими", напр.: 
Н18 и С, Е и Ке8, Глв и Г суть ^энгармоническхе'* товы. 
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Н18 выше С на \\^ часть тона п т. д. Стало быть, „пиеагоровъ 
кругъ'' не замкнутъ, ибо двенадцатая квинта не совпадаетъ 
внолн-Ь съ исходнымъ тономъ. 

Найденные по квинтамъ ппвагорейск1е интерва.1ы однако же 
невнолн* совиадаютъ съ естественными, что легко открывается 
при вычислешяхъ. 

С — О — I) — А — Е — Н. 

Фиг. 4. 1 % е,)^ (%)=' (=^',)* (^,)^ или 

1 Л 9 27/ 81/ -213 

* 2 ^ 8 К, 32 

Первая квинта С—О одинакова, какъ естественная, такъ и 
нийагорейская. 

Второй квинтовой ходъ даетъ тонъ 1), который, будучи 
перенесенъ на октаву внпзъ, даетъ ^ ^ : 2=^'-* 5<1 '^'- ^- секунду 
С — I). Тоже одинаковая съ естественною. 

ТретШ ходъ, отъ Ь къ А, даетъ тонъ, который, будучи 
иеренесенъ на октаву вннзъ, даетъ съ С — А сексту въ '^'/1е С^" « : 2). 
Такого интервала уже н^тъ въ естественной гармонш, но онъ 
близокъ къ большой естественной сексг!^ ^!^ пли ^Уп^ ^ именно 
'-^^\^=%. ^'/дд. Следовательно ниоагорейская большая секста выше 
естественной на комму **' ^^ или почти на \\о Ц'Ьлаго тона. 

Чппвергпый ходъ даетъ намъ Е, которая, будучи перенесена 
на две октавы внизъ ('^^е • "^^^^бк)' Д^^тъ большую пиоагорей- 
скую тердш къ С, т. е. С:Е=64:81. Между т^мъ естественная 
большая те.рц1Я С : Е=4 : 5 или 04 : 80. Следовательно ниоагорей- 
ская большая терц1я выше естественной опять на комму, ибо 
отношеше * ^ надо помножить на ^Ч^^^ чтобы получить пиеаго- 
рейскую большую терцш *^'/б4" ^ *• '^^во- 

Подобными же вычислешями найдено, что пиеагорейсюя 
малыя терд1и и септимы ниже естественныхъ на ****/^,, а большая 
ниоагорейская септима (^'7128 ^'"в- '^^яо) »ь1ше нашей обп|;еири- 
нятой септимы, какъ вводнаго тона въ октаву (Н:С^=15:8). 

Ес^1и сопоставить интервалы, открытые но квинтовому срод- 
ству (пивагорейск1е), съ интервалами, открытыми въ естественной 
гармон1и (естественными), то получатся следую1ц1я цифры: 

Отношенья между двумя соаьдними тонами: 

Фиг. 5. СОЕ Р (т А Н С 

Въ естественныхъ пнтервалахъ . . . . « у ^г» ^ о 8 1г» 

Въ пиеагорейскихъ интервалахъ . , , \ ^ 21з ч н 8 2*3 
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Отнотснгя воъхь интерваловь къ прим^ъ 
(число колебашй которой иринято за 1). 
Фиг. 6. с 1) Е8 Е К О Ав А Н 

Бь естествениыхъ интервалахъ . 1 
Въ пиеагорейскихъ „ . 1 

Итакъ, ВЪ пиеагорейской гамм'Ь одинаковые интервалы съ 
естественными: секунда (%), кварта (*/з), квинта (^^) и октава (2). 

Фиг. 7. 

естест. 



4 3/8/ ! 

/8 /Г, 4 3 2 5 3 8 

9 32 81 4 3 128/ 2"/ 243/ 

'8 27 /64 3 2 81 16 128 



Неодинаковы 
Терщя большая 
Терщя малая . 
Секста большая 
Секста малая . 
Септима большая 



пиеагорейск. 

:> 81/ 81 



'4* 



'НО 



'61 



8 

1.*; 



6 



13 



80 



81 



32 



27 



81 



81 



-243 



128 



выше естествен. 
ниже ^ 
выгие „ 
ниже „ 
выше 



11ри неодинаковости интерваловъ, древн1е греки иначе делили 
пространство октавы, ч4мъ мы: у нихъ оно было разделено на 
пять равныхъ большихь тоновь (^в) и на два равныхъ полутона 
(■^'724з)^ называвшхеся' у нихъ „Итта". — „Ьшта" на */,о тона 
мен-Ье, ч'Ьмъ нашъ полутонъ ^^^^ ибо *'^'"^24з=^^15• **'8г Сл4до- 
вательно, наши вводные тоны или полутоны Е — Г и Н— С были 
какъ бы сдвинуты ближе, т'Ьсн'Ье между собою, наши больш1я 
терцш и сексты были р-Ьзче, выше, какъ бы раздвинутое или 
открытие, а наши малыя терц1и п сексты были ниже, сдвинутое, 
мутнее, какъ бы печальн-Ье. Отъ того отлич1е мажорнаго лада 
(съ большой терщей и секстой) отъ минорнаго (съ малой терцтей и 
секстой) было р*зче, рельефнее, ч4мъ у насъ; и хотя собственно 
мажора и минора не существовало у древнихъ грековъ, но мы 
употребляемъ эти выражешя въ данномъ случа* условно, для 
пояснешя разницы звукорядовъ съ большими и малыми терц1ями 
и секстами въ пнтервалахъ пиеагорейскихъ и естествениыхъ. 

Такимъ образомъ, интервалы и расположенхе ихъ въ гамм* 
настолько различны въ древней систем* и въ нов-Ьйшей, что дли 
0ГЛИЧ1Я ихъ можно было бы называть: ппеагорейск1е интерва.1Ы — 
мелодическими^ ибо они открыты путемъ квннтовыхъ одноголос- 
ныхъ ходовъ, а естественные — шрмоническими ^ такъ какъ они 
открыты въ естественной гармон1И въ частичныхъ верхнихъ тонахъ 
(гармоническихъ) ннжняго основнаго тона, звучащихъ съ нимъ 
одновременно. Напр.: мелодическая большая тершя есть отно- 
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шете ^^^4, а гармоническая ^^ (или *^б|)- Мелодическая большая 
септима **%28, а гармоническая— ^-^^^ *) и т. д. 

Руссше народные напевы также основаны на мелодическихъ 
ннтервалахъ, которые употреблялись повсюду въ древнхе и сред- 
Н1е в-Ька въ п4н1и и для строя анструментовъ (по квинтамъ), 
такъ что пиеагорейск1е интервалы царили въ Европ*, какъ въ 
практик*, такъ и въ теор1и музыки, вплоть до 16 в-Ька (йагНпо). 
На сколько употребленхе этихъ интерваловъ, не приспособленныхъ 
къ потребностямъ нашей гармон1П (основанной на терцовомъ стро* 
аккордовъ), производитъ въ п-Ьши или игр* впечатл'Ьнхе, отлич- 
ное отъ мелодтн, построенной на естественныхъ и темперованныхъ 
ннтервалахъ, о томъ будетъ разъяснено нами ниже. Мелодхя дви- 
жется по л'Ьстниц*, ступени которой иначе разставлены въ древней 
и новой систем* интерваловъ. Кром* упомянутыхъ уже интерва- 
ловъ съ помощью квинтовыхъ ходовъ можно получить и другге: 
для этого нужно только идти квинтами не вверхъ, а внизъ. Такъ 
какъ это им-Ьетъ отношен1е къ предмету нашего труда, то мы 
цриведемъ зд^сь въ двухъ столбцахъ т* и друпе. 

Интервалы, полученные Интервалы, полученные 

квинтовыми ходами вверхъ квинтовыми ходами внизъ 

(л-Ьв.) С (прав.) Бёвез 

О А8е8 

Ь Е.че» 

А ВЪ. 

Е Ре8 

об Н Се8 

и Г18 ве8 

ж 

в С18 Г)е8 

018 А8 

018 Е8 

А18 в. 

Е18 К 

Ш8 С. 

Вс'Ьтоны лЬваго столбца (полученные квинтовыми ходами вверхъ) 
выше ч'Ьмъ соотв'Ьтствующ1е тоны праваго столбца (отъ квпптовыхт 
ходовъ внпзъ) на "*/731 т. е. напр.: число качанШ волнъ тона Шз 

*) Хотя большая септиыа или вводный тонь (Ье1иоп, по1е 8еп81Ые) не 
входить въ составь естественной гармои1и оримы (наприм'Ьръ: Н н*тъ въ час- 
тнчяыхъ тонахъ отъ С), но онъ легко получается, какъ большая терщя (Н) отъ 
квинты (6) основнаго тона (С); именно: О : Н— ^^/^Х'^ »=*^/8' '^то и составляетъ 
отвошен1е Н, какъ септимы отъ С. 
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относится къ числу качашй С какъ 74 : 73. А какъ пиоагорейскхе 
тоны, открытые квинтовыми ходами вверхъ, начинаютъ уже съ 4-го 
хода зам-Ьтно быть выше естественныхъ, то поэтому тоны правой 
стороны, которые вообще несколько ниже тоноиъ л-Ьвой стороны, 
подходятъ очень близко къ естественнымъ, отличаясь отъ нихъ 
ничтожнымъ отношенхемъ ^*%4б> которое на практик!'» совершенно 
незаметно. Поэтому тонъ Е — Ре8, С Везев, Н Сез, и т. д. Надо 
полагать, что эти интервалы огъ квинтовыхъ ходовъ внизъ были изв'Ь- 
стны древнимъ персамъ, въ эпоху Сассанидовъ, до за1юеван1я ихъ 
страны аравитянами, которые нашли у нерсовъ вполнЬ развитую 
систему пиеагорейскнхъ и естественныхъ интерваловъ отъ квин- 
товыхъ ходовъ внизъ. 

Съ греческой музыка.?1ьной системой арабо-персы познакоми- 
лись, вероятно, позднее, можетъ быть при посредств-Ь своего 
знаменптаго ученаго Эль Фараби (въ 10 в* к* по Р. X.), который 
оставплъ въ своихъ сочинен1яхъ правила д'Ьлен1я грифа у лютнп. 
Судя также по предписашямъ, пзложеннымъ въ сочцнен1яхъ зна- 
менптаго персядскаго теоретика Абдуль Кадира (въ 14 в^кЬ) о 
Д'Ьлеши монохорда и въ сочинен1яхъ Махмуда Ширази (14 в'Ька), 
прежше писатели, и въ томъ числЬ известный „Кизевечтеръ" ") 
въ своей „Истор1и музыки арабовъ", предполагали, что у нихъ 
было д'Ьлен1е нашего тона (какъ промежутка, интервала) на три 
части, такъ что у нихъ суп1,ествовала одна треть тона. Наше же 
д-Ьленхе не пдетъ дал^е '/^ '^'О"^- 

Известно, что пространство октавы въ нашей современной 
систем* поделено на в ц'Ьлыхъ топопъ, изъ коихъ каждый делит- 
ся на два полутона, такъ что всЬхъ ступеней въ нашей октаи-Ь 
(хроматической) — 12. Между т'Ьмъ у арабовъ пространство октавы 
делилось на 17 ступеней, что и дало поводъ думать, что они делили 
иптервалъ ц*лаго тона на три части. Тогда арабская музыка была 
бы совершенно недоступна къ выполнеБ1Ю нашими музыкальными 
инструментами. Но Гельмюльць, пров'Ьривъ числовая данныя, 
прпведенныя у Кпзеветтера изъ арабскихъ источнпковъ, вычислил ъ 
на ихъ осповаши интервалы, вполн* сходные съ ппеагорейскими 
и естественными**). Онъ точно опред'Ьлилъ эти 17 тоновъ араб- 
ской гаммы, которые были сл'Ьдующте: 

С-Ве8-(1^Б-Е8-е ^:-Г-(^е8-оч^С-А8-а^А-П-11~с^С. 
Тоны, обозначенные большими буквами, съ сл'Ьд.ующими за ними 

*) и. а. 7Г<>.*{^/б'^^^ег.„01еМи81к 11ег АгаЬег" съ предислов1емъ ф. Гаммеръ 
Иургсталла (у. Нагатег-Риг^зЫ!). Ье1р7л§ 1842. стр. 32 н 33. 

**) Н. 1Мт1юИ::, Ь\^ ЬеЬге уоп (1еп ТопетрПп(1ип^еп. Я. 434 н 435. 
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чертами, были инвагорейси1е, именно: С. I). Е. Г. О. А. В. С, 
тоны, обозначенные малыми буквами съ следующими на ними 
лугами, были естественные (т. е. почти совпадающ1е съ ними, 
полученные квинтовыми ходами внизъ), именно й. е. §. а. Ь. с. 

Разстоян1е между тонами, гдЬ есть черточка — ипеагорейская 
^лимма" *^^ 2^з (сокращенно '^^\д или * Д. полутона), а гд* стоитъ 
дуга, тамъ разстояюе „комма" ^78о (или *4 полутона). Значить у 
нихь для пяти ступеней было по дв* струны для каждой: с1 и I), 
е и Е, д и (ж, а и А, с и С. Эти тоны различались между собою 
на такую самую величину (комму), на какую отличаются пиеаго- 
рейск1е отъ естественпыхъ. Полутоны же, напр.: С — Вез, I) — Ен 
и т. д. были немного мен-Ье нашихъ полутоновъ (*4). Если бы 
выкинуть пзъ этой гаммы тоны двойные (числомъ о), то полу- 
чилось бы всего 12 ступеней въ октав*, какъ и въ нашей сис- 
тем'Ь. И точно — это случилось немного иоздн'Ье, въ 14—15 в'Ькахъ 
въ Церсш, гд* установилась 12-ступеняая октавная гамма, анало- 
гичная съ новой европейской гаммой. Кпзеветтеръ думаетъ, 
что ее занесли туда европейсше мисс10неры, но Гельмгольцъ 
опровергаетъ такое мн'Ьн1е, указывая на то, что и въ Европе въ 
то время еще не установилась определенно новая система, а 
6ывш1е зачатки гармон1и въ ЕвропЬ вовсе не принимались на 
аз1атокомъ востокЬ. СкорЬе можно думать, что отрывки системы 
естественпыхъ интерваловъ, найденные у александр1йскпхъ гре- 
ковъ, основыва.1ись на персидскпхъ традищяхъ и что, наоборо!^, 
европейцы въ эпоху крестовыхъ походовь позаимствовали у восто- 
ка кое-что по части музыки, напр.: лютневые, гитарные инстру- 
менты съ под'Ьленнымъ грпфомъ, смычковые инструменты п т. п. 
Указывая на это, Гельмгольцъ между прочпмъ выставляетъ на 
видъ и „вводный тонъ" (въ октаву), который уже былъ у персо- 
арабовъ и который въ эту эпоху началъ появляться и въ средне- 
в-Ьковой полуденной Европ14. 

Следовательно, на аз1атскомъ восток* дошли самостоятельно 
до естественпыхъ интерваловъ и, такъ какъ „естественная гармон1я" 
имъ была неизвестна, то открыть ихъ они могли только съ помо- 
щью квинтовыхъ ходовъ внизъ. 

До сихъ поръ мы отличали естественные интервалы отъ 
пиеагорейскпхъ, главнымъ образомъ, потому, что первые при- 
годны и для гармоши, а вторые своими терщямн и секс- 
тами не годятся для аккордовъ. Но въ сущности п т* и друг1е 
интервалы сл^дуетъ назвать „естественными'', ибо они оснс- 
ваны па естественномъ сродсгв* тоновъ, удобопонятномъ дли 
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нашего слуха. Но въ то время, какъ въ естественной гармон1и 
всЬ интервалы подчинены общему закону сродства къ основному 
тону (прим'Ь) и между собою (15 отяошенШ), въ пиеагорейскихъ 
тонахъ берется во внимаше только одно изъ этихъ отношен!», 
именно: сродство квинты (2 : 3). 

Теперь мы перейдемъ къ интерваламъ, которые, въ протпву- 
положность 1-мъ двумъ, можно пря^о назвать искусственными. 
Это, такъ называемые, „темперованные*" интервалы. 



ГЛАВА III. 

О темперованныхъ (уравненныхъ) интервалахъ. 

Октавнал система, см-Ьнивъ квинтовую, иредъявила вовыя требован1я. Тео- 
ретикъ ВОВОЙ системы Рамо. 11овышен1е большихъ и ионижен1е малыхъ терц1й. 
Нераввом'Ьрнал темаеращл интервал овъ. Бозражен1я иротивъ нел. Введенн! 
равполаьрной темпераши и творцы ел во Фравц1п и Герман1и. Д-Ьленхе про- 
странства октавы на 12 равныхъ ступеней (иолутоновъ). Сраввеи1е числовыхъ 
отношенхй 3-хъ родовъ интерваловъ: естественныхъ, аи»агорейскихъ и темперо- 
ванныхъ. Различ1л мелод1и и гармонии въ стролхъ чнстомъ и темиерованномъ. 
Русская народная музыка не им^етъ ничего общаго съ темиерованными интервалами, 
введенными октавиой системой. 

Да не пос'Ьтуетъ на насъ читатель, если мы утомляемъ его 
акустическими подробностлми и цифрами ошосительно музыкаль- 
иыхъ интерваловъ. Мы считаемъ это необходимымъ, чтобы осве- 
тить въ надлежащемъ св*1'4 наган отношен1я къ русской 
народной музык*, — т'Ьмъ бол-Ье, что до сихъ поръ на эту сторону 
мало обращали вниман]л. 

Не подлежитъ сомн'Ьн1ю, что весь древн1й и средневековой 
шръ употреблялъ иивагорейск1е интервалы, открытые по сродству 
квинты. По этимъ интериаламъ строились и всЬ древнхе инстру- 
менты. И какъ главн^йтхе пзъ этихъ интерваловъ совпадаюта. 
съ естественными (октавы, кварты, квинты), то эти ирост4йш1я 
отношешл (1:2, 2:3, :•{ : 4) были изв-Ьстны въ самой глубокой 
древности и послужили первыми ступенями для первобытпыхъ 
древнейшихъ гаммъ. Но древняя музыка была потш исключи- 
тельно вокальная, поэтому — при пеши — голосъ, руководимый есте- 
ственными потребностями слуха, могъ брать п естественные интер- 
валы вм4сто близко сходныхъ съ ними пиеагорейскихъ (напр.: 
терцш, сексты, септимы), что остава.10сь бы пезамеченнымъ, ибо 
не было регулятора интерваловъ — гармон1и и аккордовъ. Голосъ 
могъ слегка повышать или понижать эти интервалы въ пнтере- 
сахъ выразительности и впадать, напр., то въ естественную, то 
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ииоагореискую терщю или сексту. Къ тому же, мы знаемъ, что 
до естествевныхъ ннтерва.10въ дошли тоже квннтовымъ путемъ, 
только ходами внизъ, и что эти тоны были известны персамъ, 
арабамъ, а.1ександр1йскимъ грекамъ и другимъ народамъ востока. 
Уам'Ьтимъ при этомъ, что, по опытамъ н'Ьмецкаго ученаго Бе(^е/)а, 
найдепъ тотъ иред'Ьлъ, за которымъ отступлен1е отъ чистоты 
интервала уже не ощущается нашимь слухомъ; этотъ иред'Ьлъ 
выражается отношен1емъ 1000:1001, т. е., есш одпнъ тонъ 
им'Ьетъ чисю колебашй въ секунду 1000, а другой 1001, то они 
будутъ представляться намъ совершенно одинаковыми, тожде- 
ственными, безъ всякаго диссонанса. Стало быть, на 1000 коле- 
бан1й въ секунду 1 лишнее будетъ уже нами не замечено. Къ 
этому пределу различаемаго нашимъ слухомъ диссонанса, близко 
подходитъ и отношен1е 845 : 84(3, которымъ отличаются интервалы 
квинтовыхъ ходовъ внизь отъ естественныхъ интерваловъ. Разли- 
ч1е ихъ почти не доступно нашему слуху, почему мы и приняли 
эти интерваV1ы равными другъ другу, (е- Гез, Ь Се8...). 

Въ западной Европе, до самаго 17 стол'Ьт1я, п-Ьвцы упражня- 
лись въ п-Ьши въ сопровождеши монохорда, построеннаго по 
пиеагорейскимь, а въ посл'Ьдств1и и по чистымъ естественнымь 
иитерва.1амъ; этотъ естественный строй въ средин-Ь 16 в*ка ввелъ 
знаменитый Джузеппе Царлнно (1519 — 1590), указавъ на соотв'Ьт- 
ствующ1я д-Ьленгя струны монохорда. Поэтому мы въ прав+э ска- 
зать, что древшй М1ръ, античный и восточный, а т4мъ бол'Ье 
средневековой, употреблялъ рядомъ съ ппеагорейскими и есте- 
ственные интервалы. Но, уже въ сравнительно новое время, когда 
начала вводиться гармон1я, когда расшири.шсь понят1я о консо- 
нансахъ и диссонансахъ и явились попытки модулировать въ лады 
бол4е отдаленные, а также вслЬдств1'е важной роли, какую начали 
играть въ музыкЪ органъ п клавишпые инструменты, перешли 
къ новой музыкальной системЬ, для которой понадобилось „при- 
способить ^^ прежде употреблявш1еся тоны. Эта новая ^октавная 
система'^ , съ вводнымъ въ октаву тономъ (Ь — с), съ двумя ладами: 
мажоромъ и миноромъ, и съ возможностью аккордовъ и модуля- 
Ц1Й, потребовала „уравнешя^ тоновъ или интерва.10въ. Сущность 
этого уравнен1я состоитъ въ томъ, что пространство употребляе- 
мыхъ въ музыке тоновъ под^лпли на равные участки — октавы, 
а пространство каждой октавы опять подЬл или на равные участки: 
шесть тоновъ пли двенадцать полутоновъ. Но естественными или 
пивагорейскими интервалами нельзя подЬлить октавы на так1е 
вполн'Ь равные участки пли равно отстояния другъ отъ друга ступени. 
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Для объяснен1я этого приведемъ примеры. 

Если вы возьмете, на в^рно-настроенной по квннтамъ скрипке, 
на струн* а тонъ -ЙГ, который составлялъ бы чистую кварту къ бли- 
жайшей открытой струн* Е^ и потомъ попробуете это самое 1Г взять 
одновременно съ другою сосЬднею открытою струною В, то вы 
получите большую сексту I) — Н, нечистую, которая васъ не удо- 
влетворить, а заставить искать чистую. Для этого вамъ придется 
передвинуть по струн* Л палецъ на Р/, парижской лпн1и пазадъ 
(по изм*рен1ю Гельмгольца*), что заметно улучшаетъ красоту кон- 
сонанса (В — Ь) п легко выполняется пальцемъ. Нечистая секста 
была ппеагорейская (*71б)> которая слегка выше естественной (^/з). 

Или: настройте на фортепхапо 4 квинты подрядъ вверхъ 
совершенно чисто, напр.: С-6-В-А-Е, п потомъ переведите полу- 
ченное Е чистыми октавами на дв* октавы внизъ, чтобы получить 
терцш къ С. Вы услышите рЬзкую, высокую, крик.1ивую терпдю, 
которую вамъ надо слегка понизить, чтобы она давала полный 
консонансъ съ примою (С), т. е. превратить высокую пиеагорей- 
скую терщю въ естественную. 

Акустическ1е разсчеты еш.е точнее разъясняютъ эти различ1я 
интерваловъ, найденныхъ по квинтовому (2:3) и по терцовому 
(*/д) сродству. Такъ какъ октавы должны быть во всякомъ стро* 
безусловно чисты (1 :'2), то пространство октавы сл'Ьдуе'пь поде- 
лить интервалами такъ, чтобы они не выходили за черту октавы. 
Иод-Ьливъ ее на кварту и квинту (или наоборотъ), вы остаетесь 
въ пред'Ьлахъ октавы, ибо *;з. ^2=^- Но под4ливъ ее на три 
большихъ терц1и**), наприм'Ьръ: 

С —Г Е— |018\ — |Ш8|^ 

Ве8е8— (Гез— 1 А8 1 — \ С / 
мы получимъ ^4. %• % = ^^^б4' ^'^ октава должна быть ^^%4=^2. 
Следовательно Т1)и большихъ естественныхъ терц1и еш.е не даютъ 
октавы — и при октавной систем* ихъ надо немного повысить, такъ, 
чтобы пространство октавы д*лилось 3 терц1ями на 3 равныхъ 
участка. Съ другой стороны 4-ре малыхъ естественныхъ терц1и 

(с— е8~ц:е8 с) 

^ а 

переходятъ уже за предЬлъ октавы (75)* = *^^^б251 ^ октава дол- 
жна быть *^^^б48=2 (или ^^.'%2г,==-)- Такъ какъ 4 малыя терц1и 

*) Гельмюльцъ. Ые ЪеЬге топ (1еп Топетрйпс1ип^еи, 2 изд. 8. 497. 

**) Тершя большая составляется нзъ 2 ц-Ьлыхъ тоновъ, а малая изъ тона 
съ 1/2 тономъ; Еварта изъ 2^!^ тоновъ, квинта изъ З'/^ тоновъ, октава изъ 
шести д'Ьлыхъ тоновъ или двенадцати полутоновъ. 
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уже немного выше октавы, то для нашей октавной системы пхъ 
надо всЬ слегка понизить. 

Сл'1^довательно, современная музыкальная окгавная система, 
сменившая прежнюю квинтовую (или тетрахордную) предъявила 
требован1е - изменить некоторые естественные и пиеагорейск1е 
интервалы, чтобы они всЬ уместились въ пространство или уча- 
стокъ одной октавы, и прежде всего потребовалось повышенге боль- 
шихъ терщй и понижете малыхъ, что само собою уже повлекло 
и понижете большихъ секстъ и повыгиенк малыхъ (такъ какъ 
эти интервалы суть обраш;ен1я терщй). Къ тому же — уже давно 
было известно, что пиеагорейская терц1я (*'/г,1=^'4-*78о) ^^ ^^/$о 
больше естественной (^|), а 12-я квинта (Шз) даетъ не чистую 
октаву къ С, а его энгармоннческ1й тонъ, который на "^^/^з выше 
С. Между т*мъ все бол-Ье и бол-Ье увеличивающееся значен1е 
клавишныхъ инструментовъ (органа, клавесина, клавира и т. п.) 
требовало: 1) чтобы пиеагорейское Е съ примою С составляло бы 
хорошую терц1ю, но давало бы п хорошую квинту съ Н (вверхъ) 
и съ А (внизъ); 2) чтобы пзъ трехъ подрядъ большихъ терщй 
(С — Е— 618 — Шз) последняя давала чистую октаву съ С (т. е., 
чтобы Н18=С); 8) чтобы пзъ четырехъ подрядъ малыхъ терщй 
(С — Ез — Оез — ВЬ — 1)е8е8) посл11Дняя также давала чистую октаву 
(т. е., чтобы Оезез^С). Следовательно, нужно, чтобы одна и 
таже клавиша выражала вм^ст-Ь: ^18 и аз, Ьтз и с, ез и (Из, §е8 
и Й8, ВЬ и а, Ьезез п С, и т. д. 

И вотъ, французск1й ученый Рамо (И)8:] — 1764) еще въ 
1726 г. предложплъ строй такъ называемой нератомгьрной тем- 
перагии 'уравнешя) *), при которой слегка понижали малыя 
терщй, а слегка повышали больш1Я. Делалось это такимъ обра- 
зомъ: четыре квинты (с— § — В — А — Е) слегка понижали для того, 
чтобы получить Е=Ге8, т. е. почти совпадавшее съ естественною 
терц1ей огъ С (^О, загЬмъ опять слегка понижали сл'Ьдующ1я 4 
квинты (Е — Н— Пз — С18 — 818), чтобы получить 81з=а8, т. е. давав- 
шую хорошую терц1Ю и къ Е и къ Гез. Зат4мъ остальныя 4-ре 
квинты (<:18— В18 — А13 — Е13 — Н18) слсгка повышали, чтобы полу- 
чилось Шз равное С, т. е. Н18=С, чистая октава. Такой строй 
давалъ чистыя терц1и С — е, В — й<, Сг — Ь, Е — ^18, но когда отъ Е 
шли въ сторону верхней доминанты (Н), а отъ С въ сторону 
нижней доминанты (Р), то терщй становились все хуже и хуже. 
При такомъ неравном'Ьрномъ стро* интерваловъ, который одна- 

*) См. ^. ^. Коивзеаи. ВкИоппшге йе тивхчие. Т. III. р. 213. 
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кожъ Д'Аламберъ еще въ 1762 г. нашелъ но всеобщемъ употреб- 
лешн во Франдги, н'Ёкоторые лады выходили твердыми, какъ бы 
мрачными (навр. Е8-с1иг, В-с1иг), а 6ол4е отдаленные заметно 
неровными. Играть можно было въ хорошемъ стро* только въ 
С-йиг и ближайшихъ къ нему ладахъ. Лравда, до наяала 17 в'Ька 
не модулировали въ отдаленные лады и употребляли только два 
бемоля (для В и Ев) и три Д1эза (для Пз, С18, 618), чтобы полу- 
чать вводные тоны въ ладахъ 0-с1иг, В-(1иг и А-йиг). Но въ 17 
и 18 в-Ькахъ начали уже мало-по-малу осваиваться съ бол'Ье отда- 
ленными модуляц1ями, при которыхъ „неравномерная" темперащл 
ннтерваловъ уже не удовлетворяла. Самъ творецъ этой теорхи, 
Рамо, иодъ конедъ своей жизни сталъ вводить во Францш и 
защищать другую— „равномерную" темиерад1ю интервалонъ (§1е1с11- 
8сЬ^VеЬеп(1е Тешрега1;иг), которая по словамъ Матезона (въ его 
„Спйса Ми81са" 1725 г.) была изобретена въ Герман1И Нейдшр- 
домь и Веркмейстеромь. Эту равномерную темперащю для клавира 
уже употреблялъ Себастханъ Бахъ^ а сынъ его Эммануилъ Бахъ, 
отличный виртуозъ на клавире, въ изданномъ въ 1753 г. сочи- 
нен1и „Настоящее руководство для игры на клавире", уже безу- 
словно требовалъ для этого инструмента равномерной темперац1и. 
И точно, — несмотря на многочисленныя возражешя съ разныхъ 
сторонъ, она все более п более укреплялась на практике, вслед- 
ств1е постепенно увеличивающагося значешя клавитныхъ инстру- 
ментовъ. По этой системе все пространство между октавою (С — с) 
делится на 12 равпыхъ полутоновъ, такъ, чтобы С=Н18=Ое8е8 
и чтобы все эти тоны сливались въ одной клавише. Для этого 
разницу ихъ, отношете ^^/^з' распределяютъ между всеми 12 
квинтами (вверхъ и внизъ) и такимъ образомъ получаютъ все 
квинты слегка нечистыми на ничтожную величину ^'^^ полутона. 
Тогда все тоны квинтами вверхъ (съ Д1эзами) и квинтами внизъ 
(съ бемолями) становятся равными, т. е. Г18 — Сгез, 018 -Е8, А18=-В, 
Е18— К, Е--Ре8, и т. д. 

Этимъ иутемъ поместили на 12 клавишахъ 24 тона (12 квинтъ 
вверхъ п 12 квинтъ внизъ) и получили въ октаве 12 равныхъ 
полутоновъ (хроматическую гамму). 

Темперованная квинта стегка нечиста, ибо она='^ >•'*'*■' зяе» '^- ^• 
немного ниже естественной, и хотя это отлич1е находится уже 
близко къ пределу неощущаемаго ухомъ диссонанса (1000:1001), 
но темъ не менее, въ связи съ другими интервалами и въ общемъ 
течешн мелодш и гармоши, в.11яше этой какъ бы „тусклой" квинты 
не остается незамеченнымъ для слуха, привыкшаго къ чистымъ 



интерваламъ (въ секунду она даетъ 1^^, толчка или колебашя). 
Единственный пнтервалъ, который чистъ и одинаковъ во всЬхъ 
3-хъ родахъ пнтерваловъ, это — октава. Зат4мъ отлич1я прочнхъ 
видны изъ следующей таблицы: 

2 Чистые или ПивагореМск1в Равном-Ьрно 

^ ' естественные. квинтовые. темпероваиные. 

Терщя большая "\\ "\\. ^\:^^ выше ест, ^\\, ^'2" 
о> Терд1я ма.1ая ^», ^... ^%, ниже „ *'•/-. *^' 

и: Секста большая *' ., "' у. ^У^^^ выше „ •' .^ ^^^ |.>| выше „ 
в Секста малая ** .. '^ .,• ^" 81 ниже ,, ^-г ^'^"«йцНиже „ 

Шлутонъ ''^;,- '*^ г;-"" н1 меньше „ ^''/|г,-^*" пн меньше „ 

Уже иолутонъ ^'\^.. , бол'Ье тесный въ ииеагорейской (^^21^- 
= -*^п-'*^81) " ^'^ равномерной темперащи (*^17~=^^'15-^*^148)» даетъ 
чувствовать свое отличте въ чистомъ стро* отъ темперованнаго. 
Но за то всЬ вообще интервалы темперованнаго строя отличаются 
отъ чпстаго на меньшую величину, ч-Ьмъ пиоагорейскхе — и это, 
казалось бы, должно служить въ ихъ пользу. Но на практик* 
выход итъ н1>сколько иначе. Меньш1я уклонешя темперованиыхъ 
пнтерваловъ отъ чистыхъ даютъ так1е комбынацюнные тоны *) 
(„сочетанные" ири современпомъ употреблеши этихъ тоновъ въ 
гармон1и), которые сильнее диссонируютъ, чЬмъ ири употреблен1п 
пиоагорейскихъ пнтерваловъ. Относительно же одноголоснаго мело- 
дическаго унотреблешя такихъ интерва.1овъ, которые ириняты 
почти исключительно въ интересахъ гармон1и и инструментальной 
музыки, можно заметить, что они своею тусклостью какъ бы 
обезличены. Разделяя октаву на равныя ступени полутоновъ, они 
подчинились этому господству примы и октавы, тогда какъ вся 
древняя, средневековая и народная музыка, какъ исключительно 
вокальная, подчинена господству квинты, которая и да.1а древности 
свои „пивагорейск1е интервалы". Въ этой квинтовой или тетра- 
хордной систем* каждый интервалъ заявлялъ свою индивидуаль- 
ность, свой характеръ и постоянно давалъ чувствовать свою 
квинтовую связь и происхожден1е. 

Какъ мы увидимъ нпже, прежняя квинтовая система, въ которой 
созданы и русск1е народные паи-Ьвы, не знала октавы, какъ самостоя- 
тельнаго интервала, а составляла его нзъ 2-хъ самостоятельныхъ уча- 
стковъ: кварты и квинты пли квинты п кварты. Ученые теоретики 



*) При одновременномъ течен1н двухъ тоновъ яв.ллютсл еще такъ называе- 
мые ^комбипацгопиые^ тоны, большею частью ниже основиыхъ, которые ирисо- 
единяются къ частичнымъ (гармоническимъ) тонамъ каждаго основнаго тона въ 
отдельности и т1>мъ придаютъ известную окраску созвучию или диссонансу. 



— 83 — 

называютъ такое Д'Ьлеше октавы ^гармоническимь^ , когда квинта 
внезу (напр. С. I), Е. Ь\ 6.+ 6. А. Н. С), а кварта на верху; а 
если наоборотъ, то у^ариеметическимъ"' (кварта внизу, квинта на 
верху, напр. С. В. Е. Г.+ Г. в. А. Н. С). Въ систем* естествен- 
ныхъ интерваловъ есть большой и малый д-Ьлый тонъ {^1^ и ^%)» боль- 
шой и малый полутонъ ('®Дд и ^^^24)» ^ ^'^ равномерной темперац1и 
всЬ эти тонк1я 0ТЛИЧ1Я стушеваны однимъ общимъ д^лителемъ 
октавы на 12 ступеней, именно: полутономъ въ *%7- Пр^ одно- 
голосномъ же п^нхи, п-Ьведъ, не стесняемый гармошей, могъ 
свободно переходить отъ пиеагорейскихъ къ естественнымъ интер- 
валамъ, гд* этого требовалъ слухъ н выразительность, и т4мъ 
постоянно держаться въ самомъ чистомъ стро*. Такимъ образомъ, 
им^я д^ло съ русскою народною музыкою, мы можемъ встретить 
въ ней только естественные интервалы (мелодичесше по квинтовому 
сродству и гармоничесюе по естественной гармоши). Между т4мъ 
намъ приходится укладывать ее въ искусственные, однообразно 
темперованные (размеренные) интервалы, созданные въ совершенно 
чуждыхъ ей интересахъ гармонхп и модулящи и октавной системы. 
Отъ этого выходитъ то, известное всемъ записывателямъ народ- 
ныхъ напевовъ, явлен1е, что самая точная ихъ укладка въ наши 
ноты не удовлетворяетъ певца. Вы съиграете ему мотивъ на фор- 
теп1ано, спрашиваете: такъ-ли? — И онъ только нерепштельно 
киваетъ головой: „кажись, что такъ**, „но что-то есть неладное" 
— говоритъ его улыбка. Попробуете этотъ самый мотивъ спеть 
безъ фортепхано, — и певецъ одобряетъ. Въ пен1и вы невольно 
берете естественные интервалы, а слова даютъ истинный акцентъ 
напеву. Но что же выходитъ, когда къ мотиву, взятому безъ 
словъ, въ темперованныхъ интервал ахъ, мы присоединяемъ еще 
гармошю, аккорды, въ темперованныхъ интервалахъ? Мы еще более 
уда.1ились отъ смысла народной песни и эффектъ, производимый 
такимъ гармоническимъ сопровождешемъ на фортеп1ано таковъ, 
что народный певецъ вовсе не узнаетъ спетой имъ песни. Въ 
нее внесено много новаго, чуждаго, что оттеснило самую песню 
на трет1й планъ. Но если мотивъ петь со словами, то и при 
гармоническомъ аккомпанименте, певецъ хотя и узнаетъ песню, 
но находитъ, что сопровождеше ей мешаетъ, вносить нечто чуж- 
дое и лишнее. Мы увидимъ впослЬдствти, что и друг1е аттрибуты 
нашей октавной и тактовой спстемы вносятъ въ народную музыку 
пертурбащю, которая еще более усилнваетъ измененге ея харак- 
тера на столько, что уложенную въ наши ноты и такты народную 
иесню уже нельзя назвать таковою, а следуетъ признать пере- 

Руссвая Народная Музыка. 3 
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водомъ на новый современный музыкальный языеъ, съ коммен- 
таргями переводчика, бол*е или мен-Ье удачно осв-Ьтившаго 
особенности оригинала для совремепнаго музыканта. Нокакъд'Ьло 
идетъ пока объ ннтервалахъ, то мы отв-Ьтимъ на сомн-Ьше и 
вопросы т1^хъ, которые могли бы сказать: неужели же столь ни- 
чтожный различ1я въ интервалахъ могутъ схватываться слухомъ 
и производить различные эффекты? не относятся ли эти различ1я 
бол'Ье къ области теоретическихъ вычислен1й, къ тонкостямъ 
акустики и математики, ч'Амъ къ практической музык*? чувстви- 
тельны ли они для музыкальнаго слуха на столько, чтобы изменять 
самый характеръ напева въ т-Ьхъ или другихъ интервалахъ?— На 
это даютъ отв'Ьтъ опыты и наблюдения, произведенныя въ Герман1н 
Гельмюлъг^мъ и въ Англш Томпсономъ^ а также практика обра- 
зовавшихся въ Англ1и „обществъ сольфеджистовъ". 

Гельмгольдъ устроилъ особый инструментъ „гармонхумъ", на 
которомъ разныя клавитуры и регистры давали строй чистый 
естественный и строй темперованный, а также строй по чпстымъ 
квинтамъ (пиеагорейсшй). 

Различ1е этихъ строевъ при выполнен1п мелод1й и гармошй 
весьма заметно, особенно поел* того, какъ ухо несколько привыкло 
къ чистымъ пнтерваламъ. На фортепхано, короткость тона п быстрота 
движешя маскируютъ неудобства темперащи, но на тянущихся 
тонахъ фЕсгармоши, производимые ею толчки (8сЬ\\еЬип*^:еп) при- 
даютъ аккордамъ дрожаше, раздражающее нервы. Зам-Ьченныя 
0ТЛИЧ1Я, при игр* въ разныхъ строяхъ на гармон1ум4, Гельмгольдъ 
очерчнваетъ следующими зам^чатями: *) мажорныя трезвуч1я въ 
естественномъ стро4 выходятъ полныя, ровныя, пр1ятно-благозвуч- 
ныя, безъ всякихъ толчковъ (колебашй). Въ сравпеши съ ними, 
т* же трезвуч1я въ темперованномъ стро'Ь — мутны, грубы, безпо- 
койны, слегка дрожащ1я, что сразу зам^Ьчаетъ каждый, даже не 
музыкантъ. Септаккордъ въ естественномъ стро4 им-Ьетъ не бол-Ье 
резкости, ч-Ьмъ обыкновенный мажорный аккордъ въ темперован- 
номъ или пиеагорейскомъ стро*, на одинаковой высот* тоновъ. 
На высокихъ октавахъ музыкальной скалы, всяк1е аккорды темпе- 
рованнаго строя звучать почти фальшиво въ сравпеши съ такими 
же аккордами чпстаго строя (причина — комбпнад1онные тоны тем- 
перованныхъ интерваловъ). Дал-Ье, всЬ отличая между мажорными 
и минорными аккордами, между различными положен1ями аккор- 
довъ, между консонансами п диссонансами, выходятъ на чистомъ 

*) НеЬпЬокг. В1е ЬеЬге топ йеп ТопетрПп(1ип§еп. 2 изд. стр 4. 89—490. 
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стро* гораздо явственнее, р4шительн'Ье и характерн'Ье, отъ чего 
модулящи въ другой ладъ получаютъ гораздо бол^е выразитель- 
ности, а диссонансы бол^Ье р-Ьзкости. Даже уменьшенный септ- 
аккордъ, столь употребительный въ новой музык'Ь, выходить въ 
естественномъ стро4 — въ сравнеши съ чистымъ строемъ другихъ 
аккордовъ — очень р4зкимъ, приближающимся къ границ* невыно- 
симаго. Одн'Ь перем-Ьны въ положен1н аккорда уже достаточно 
отт4няютъ въ естественномъ стро* гармоннчесшя краски. 

Неудивительно, что средневековые музыканты, привыкш1е къ 
естественнымъ пнтерваламъ въ п-Ьнаи, чистымъ и пиеагорейскимъ, 
н къ модулящи лишь въ ближайш1е лады, такъ долго и упорно 
вооружались противъ искусственной темперащи интервал овъ, о 
чемъ сохранилось много сочпнешй отъ второй половины П-го п 
1-й половины 18-го в^ка. 

Для слуха, не привыкшаго къ темперованному строю (напр. 
въ простомъ народ*) или отвыкшаго отъ него, исполнеше въ 
немъ на фортешано, а т^мъ болЬе въ оркестр*, представляется 
точно игрою на разстроенномъ инструмент*. Оркестровая музыка 
никогда не бываетъ чиста, гармонична: одни инструменты, сами 
по себ*, даютъ естественные интервалы (м*дные), друг1е — не 
вполн* точно разм*рены регистромъ своихъ отверст1й съ тонкими 
д*лен1ями темперац1и (деревянные), третьи им*ютъ чистыя квинты 
въ открытыхъ струнахъ (смычковые) и могутъ изм*нять интервалы, 
т. е. брать и естественные, и пиеагорейсше, и темперованпые. 
Для тонкаго слуха, каждый оркестръ представляется не согласо- 
ваннымъ во вс*хъ своихъ инструментахъ, настроенныхъ печпсто, 
а отд*льныя группы деревянныхъ духовыхъ, выступающихъ въ 
самостоятельной гармоши (безъ участ1я прочихъ инструментовъ), 
часто р*жутъ слухъ своею нестройностью. Къ бол*е чистому 
строю, какъ отд*льпая группа, были-бы способны смычковые 
инструменты, если бы они не играли въ темперованномъ стро*. 
Но этотъ строй, в*роятно, служитъ причиною того, что исполнеше 
струнныхъ квартетовъ второстепенными игроками (не говоря уже 
о любителяхъ) представляется большею частш нестройнымъ; 
обыкновенно слушатели зам*чаютъ, что не м*шало-бы имъ по- 
лучше „подстроиться". Но въ такомъ впечатл*н1и, кром* д*йст- 
вптельно фальшивыхъ нотъ, большую роль играетъ привычка 
играть темперованными интервалами, созвуч1е которыхъ т*мъ 
бол*е р*зко, ч*мъ выше тоны музыкальной скалы. Такъ какъ у 
первоклассныхъ артистовъ квартетное исполнеше выходитъ бо.1*е 
стройнымъ и благозвучнымъ, то на это обстоятельство обратилъ 

3* 



— 36 — 

внимаше франду:$ск1й ученый Делезень *), который подвергнулъ 
точному математическому опред'Ьлешю тоны, употребленные таки- 
ми артистами въ квартетахъ. На правильно разделенной струн*, 
которую употребилъ Делезень въ д^ло, оказалось, что перво- 
классные артисты въ квартетахъ играли не темперованными, а 
чистыми интервалами (что на смычковыхъ инструментахъ вполн* 
возможно), повинуясь своему слуху. Но для этого, кром* слуха, 
нужна еще и привычка играть чистыми интервалами и большая 
техника для перехода, гд* можно, въ чистый строй (напр. оста- 
ваясь некоторое время въ одномъ ладу или ближайгаихъ къ нему), 
а гд* нужно— въ темперованный. Главное въ этомъ случае — уменье 
брать терц1и и сексты въ обоихъ строяхъ и быстро м4пять ихъ, 
по м'Ьр'Ь надобности. Известный анекдотъ о китайц4, которому 
лучше всего понравилась первая пхеса въ нашемъ оркестровомъ 
концерт*, получаетъ отъ этого иную окраску: пока оркестръ 
настраивался, онъ стремился по крайней м'ЬрЬ къ гармоши, а 
настроившись, началъ играть, какъ большой разстроенный ннстру- 
ментъ. А слушатели, не привыкш1е къ темперованнымъ интериа- 
ламъ (но привыкш1е къ одноголосной мелодш безъ гармоши), 
гораздо чувствительнее, ч^мъ мы, къ неровностямъ строя. 

Въ настоящее время, не только у музыкантовъ-инструментис- 
товъ, но и у п'Ьвцовъ, слухъ испортился отъ постояннаго сопро- 
вождения п'Ьн1я на фортеи1ано съ его нечистымъ строемъ и отъ 
игры въ оркестр*. Но возстановлен1е чистаго строя вполн* воз- 
можно въ квартетной музы к* (вообще для смычковыхъ инстру- 
ментовъ) и въ п*н1и одиночномъ и хоровомъ. Одиночное п^ше 
въ естественныхъ интервалахъ мы и теперь слышимъ въ русской 
народной музык* .(великорусскихъ и малорусскихъ п-Ьсняхъ). Хоро- 
вое же предпринято въ Англ1И „обществами сольфеджистовъ" 
(Топ1с-5о1Га-а88ос1а1:1ои), которыя образовались сначала въ Лон- 
дон*, а потомъ распространились и въ другхе больш1е города, 
такъ что къ 1865 г. въ Англ1и насчитывали бол*е 150000 ч.1е- 
новъ этихъ обществъ. Главная ихъ ц*ль — п*гь въ хорахъ естествен- 
ными интервалами, безъ инструментальнаго сопровожден1я. Ихъ 
ното-писаше отличается отъ нашего и обходится безъ линеекъ: 
тоны означаются одними буквами: Во, Ке, М1, Га, 8о1, Ьа, 81. 
Совм*стное п*Н1е хоровъ этихъ сольфеджистовъ, по общимъ ои'зы- 
вамъ, да.1еко чище, стройн*е, благозвучн*е и пр1ятн*е обыкпо- 



*) М, Ве1егеппе. Мёто1ге зиг 1е8 уа1еиг8 питёпдиез (1е8 по1е8 де 1а ^атте 
(Зап. Общества Наукъ, Землед'Ьл1я и Искусствъ въ Лилл*, 1826 — 1827 гг.) 
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веннаго хороваго п'Ьшя въ темперованномъ стро*. Обучен1е хоровъ 
въ естественныхъ интервалахъ дается легко, какъ взрослымъ, такъ 
и д'Ьтямъ. 

Прибавимъ къ этому, что какъ на „гармошум*" Гельмгольца, 
такъ и на „энгармоническомъ орган*" Томпсона (Реггопе!; ТЬогарзоп), 
устроенномъ имъ въ Англии самостоятельно, вп* всякой связи 
съ устройствомъ Гельмгольца, можно исполнять мелод1и и гар- 
моц1и въ тре.съ различныхъ строяхь, донын-Ь изп'Ьстныхъ въ 
музык'Ь: естественпомъ , ииеагорейскомъ и темиерованномъ. Не 
только гармоши, но и одноголосныя мелод1и звучатъ разно въ 
различныхъ строяхъ. П-Ьвецъ поетъ, а скрнпачъ играетъ безъ 
всякаго затруднешя подъ сопровожден1е чистаго строя такого 
органа. Когда мелодия доходитъ до терщи или сексты, акком- 
панируюпцй можетъ внезапно остановиться и услышать, какъ 
п'Ьвецъ — разогнавшись — беретъ надлежаще тонъ безъ аккомпа- 
нимента; сравнен1е этого тона на ивструмент'Ь уб'Ьждаетъ, что 
интервалъ взятъ п'Ьвцомъ чистый, естественный, а не темперо- 
ванный;— тоже самое повторяется и съ скрнпачемъ. Вообще, поел* 
ряда наблюден1Й, Гельмгольцъ пришелъ къ уб-йждетю, что для 
слуха, неиспорченнаго постояннымъ сопровожден1емъ инструмен- 
товъ съ темперащею, п4н1е или игра чистыми естественными 
интервалами есть д'Ьло самое легкое, которое дается само собою 
безъ всякаго усил1я. Но разъ привыкнувъ къ чистому строю, 
такой с.1ухъ будетъ уже тяготиться нечистотою темперован- 
наго строя. 

А какъ руссюе народные напевы поются большею частью 
безъ всякаго сопровождешя, то слухъ народа не испорченъ тем- 
перацтей интерваловъ, а л']Ьвцы изъ его среды поютъ чистыми 
интервалами, — а это одно уже придаетъ его нап'Ьвамъ характеръ, 
отличный отъ нашпхъ мелод1й въ темперованномъ стро*. 



ОТДЪЛЪ П-й. 
ОРГАНИЗАЩЯ МУЗЫКАЛЬНАГО МАТЕР1АЛА. 



06разован1е различныхъ звукорядовъ (гаммъ) изъ тоновъ. 

ГЛАВА IV. 

Первыя об1Ц1Я ступени иервобытной гаммы: кварта, квиита, октана. Китай- 
ская гамма. Пять тииовъ ея. Отсутств1е иолутоновъ, скачки въ Л/а тона. Три- 
хорды. Остатки ихъ въ Шотланд1и. Русская народная п^Ьсвя въ китайской гамм^. 
Сл^ды иервобытиыхъ трихордовъ въ древнейшей Грецш. Энгармоническхе три- 
хорды Олимпа. Строй лиръ до Пиеагора. Выиолнеше промежутковъ древней 
гаммы: д1атонизмъ, хроматизмъ, энгармонизмъ. Порядокъ нсторическаго ихъ 
развнт1я. Числовыя данныя для интерваловъ трехъ родовъ греческой системы. 
Делен1я Дидима, Птолемея. Естественные и темперованные интервалы въ 
древней Грещи за 3 в'Ька до Р. X. 

Различные нап-Ьвы, какъ древше, такъ и новые, составляются 
не прямо изъ отд'Ьльныхъ тоновъ, а изъ тоновъ, 'уже приведен- 
ныхъ предварительно въ какой либо строй или ладъ. Въ этомъ 
случаЬ въ музык4, какъ и въ органической природЬ, происходитъ 
постепенная организац1я матераала и формъ, отъ нияшихъ до 
высшихъ. 

Первый матер1алъ музыки — тонъ — уже представляется намъ 
изв-Ьстной организадгей съ правильными и ровными дугами кача- 
шя (взадъ и впередъ), съ опред4ленною скоростью движенья въ 
секунду. Мы получили точно сырой матер1алъ, напр.: нить, изъ 
которой еще надо соткать ткань и потомъ уже выводить по ней 
узоры. Въ органической природ* мы также видимъ, что элементы 
не прямо соединяются для образован1я органическихъ формъ, а 
проходятъ промежуточныя организащи, чтобы потомъ, подъ вл1я- 
шемъ жизненной силы, постепенно образовать ячейки, клетчатую 
ткань, волокна, сосуды и, наконецъ, живой индивиду умъ растешя 
или животнаго. 

Такъ и въ музык4,— переходъ отъ тона къ напеву составляютъ 
промежуточныя организащи музыкальныхъ элементовъ въ звуко- 
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ряды или гаммы; изъ нихъ организуются мотивы, а изъ мотивовъ — 
законченные нап'Ьвы или мелод1и. 

Мелодическое двпжен1е есть перемгьиа выстпы тона во вре- 
мени, но для этого нуженъ известный масштабъ или лестница 
съ ступенями, по которымъ шагаетъ мелод1я по порядку или скач- 
ками. Этотъ масштабъ или лестница и есть то, что музыканты 
называютъ гаммою; въ ней известные тоны (интервалы), упо- 
требляющхеся въ мелод1и, расположены по порядку ихъ высоты. 
Поэтому гамма есть масштабъ для изм4ретя движен1я тоновъ по 
высогЬ, какъ ритмъ есть масштабъ для изм'Ьрен1я движен1я тоновъ 
во времени. Эта аналопя гаммы и ритма была зам']^чена многими 
теоретиками древнихъ и новыхъ временъ. 

ВсЬ народы избрали изв4стныя ступени музыкальной лЬст- 
ницы, а не переливали незаметно изъ тона въ тонъ. 

Эти ступени были: прост4йш1я отношен1я тоновъ, т. е. 
кваргпа (3:4), квинта (2:3) и октава (1:2). Интервалы эти 
встречаются въ ступеняхъ гаммы всЬхъ народовъ земнаго шара, 
древнихъ и новыхъ, дикихъ и культурныхъ, что доказываетъ, что 
они яснЪе и удобопонятнее прочихъ для психо-физическаго орга- 
низма человека. 

Поэтому первообразомъ или основной схемой самой древней 
гаммы былъ звукорядъ: с — 1' — у — с, состоявш1й изъ примы, кварты, 
квинты и октавы. Поставленныя по порядку ихъ высоты, он^ 
составили собою двгь кварты с — Г и § — с, разделенныхъ проме- 
жуточнымъ тономъ (Г — §) или два ^дихорда^. Такой звукорядъ 
наложилъ свою печать на всю отдаленную древность, которую мы 
считаемъ себя въ прав4 назвать эпохою кварты. На эти интер- 
валы, надо полагать, были настроены и первобытные струнные 
инструменты. Напр.: древн4йшая лира у грековъ до Орфея, по 
Боэц1ю, им^ла именно такой строй; она не годилась для самостоя- 
тельной мелод1и, но пригодна была для сопровождетя п4шя. 
Дальн4йшимъ шагомъ въ этомъ д^л* было восполнен1е промежут- 
ковъ между пустыми квартами. Отъ 6 нашли кварту внизъ (или 
квинту вверхъ) В, а отъ ^ кварту вверхъ В, — и вотъ- явилась 
характеристическая гамма 

О — Б — Г — а — В — С. 

1 т. IV* т. 1 т. и/* т. 1 т. 

безъ терцш и сексты, составленная изъ двухъ трихордовъ, т. е. 
двухъ квартъ съ однимъ промежуточнымъ тономъ въ каждой. Въ 
1-мъ трихорл* скачекъ въ 1 */, тона поел* второй ступени, а во 2-мъ — 
скачекъ въ \^!^ тона посл4 первой ступени. Между трихордами 



— 40 — 

доиолнительный тонъ (Г — О). Эта характеристическая гамма 
известна въ теорш музыки подъ назвашемъ шотлиндской или 
китайской, потому что ова встречается равно въ древнихъ нап*- 
вахъ Китая и Шотланд1и. 

Гамму эту можно съиграть на однихъ черныхъ клавишахъ 
фортешано, транспонировавъ ее на большую терщю внизъ; 

Аз— В— Ве8— Е8 — без— Аз. 

1 т. IV* т. 1 т. 1»/а т. 1 т. 

Но изъ нея же можно вывести еще несколько гаммъ, если пооче- 
редно принимать каждый ея тонъ за прпму или тонику. 

. 1) с. (I. ^. ^. Ь. с. = аз. Ь. ёез. Ез. Оез. Аз. = безъ 3 и 6 стуиени. 
2 2) с. (I. Г. ^. а. с. = с1е8. ез. ^ез. аз. В. йез. = „ 3 и 7 „ 
^ 3) с. ез. Г. ^. Ь. с. = ез. §ез. аз. Ь. йез, ез. = „ 2 и 6 „ 
ж 4) с. Л. е. ^. а. с. = ^ез. аз. Ь. йез. ез. дез. = „ 4 и 7 „ 
^ 5) с. ез. Г. аз. Ь. с. = Ъ. йез. ез. ^ез. аз. Ь. = „ 2 и 5 „ 

ВсЬ эти гаммы, не им'Ьющ1я вовсе полутона, но за то им^ю- 
Щ1Я скачекъ въ 172 '''^^^ ^^ каждомъ трихорд*, действительно 
им4ютъ своихъ представителей въ древнихъ нап'Ьвахъ Китая и 
Шотландш. ВсЬ он'Ь могутъ быть съиграны на однихъ черныхъ 
клавишахъ фортешано. Теоретики почему-то обратили внимаше 
почти исключительно па гамму № 4-й, безъ кварты и септимы, 
оставнвъ проч1я въ тЬни, — и этой гамм* долго присваивали назвате 
китайской. О другихъ было мало р4чи. Но читатель можетъ найти 
образцы нап-ЬвоБъ во всЬхъ прпведенныхъ гаммахъ между старыми 
мелод1ями Китая и Шотланд1п, обратившись къ сочинешямъ 
Гельмгольца*), Амброса**),Грегема***),Фетиса и другихъ. При этомъ 
надо им'Ьть въ виду, что какой-либо изъ недостающихъ интерваловъ 
можетъ встретиться нъ вид* проходящей или несущественной ноты; 
можетъ быть, это происходитъ отъ неточной записи напЬва или отъ 
позцнЬйшаго смягчен1я, но во всякомъ случа* онъ не входитъ въ 
число существенныхъ тоновъ, на которыхъ построена мелод1я. 

Вотъ напр. китайская мелод1я, сообщенная англичанпномъ 
Ваггого, основанная на 2-й гамм* (безъ терщи и септпмы). 

Фиг. 11. 

_л л_й ё^ ^ 

*) НеХтНоНг, Учев1е о тон. ощущ. 2 изд., стр. 400 идал'Ье. 

**) АтЬгоя. Ое8сЬ1сЫе йег Ми81к. I. стр. 30 — 35. КитабсЕал мелод1я. 

♦**) а. Г, ОгаНат, 8об83 оГ йсоНапс!. V. III. Е(11пЬиг^Ь. 1859. 
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Прео6ладающ1й въ ней тонъ, коимъ и кончается мел ол1я— есть П. 
Во всемъ нан'Ьв'Ь пе встрЬчается ни разу ни Г, ни С. 

Покойный С'Ьровъ счнталъ китайскую гамму исключительнымъ 
достояшемъ „желтой расы"*) (китайдевъ, малайцевъ и др.) и 
находилъ „йам-Ьчательнымь исключенхемъ" то, что встречается 
она и у н4которыхъ евронейскихъ народовъ кельтскаго племени: 
шотландцевъ и нрланддевъ, гд* рядомъ съ напевами въ пов^н- 
шихъ гаммахъ распеваются и нап'1^вы въ старпнныхъ гаммахъ. 
Но заключена Серова было преждевременно: если-бы онъ под- 
вергнулъ внимательному анализу руссые старинные наи-Ьвы, то 
онъ зам4тилъ-бы, что и въ ннхъ нередко встречается китайская 
гамма, ц-Ьликомъ или частями (трнхордомъ). 

„ Какь? Русская парадная тьсня въ китайской гамлиь':* вос- 
кликнетъ читатель. Но объ этомъ до сихъ поръ не было р'1>чи ни 
въ одномъ трактат*". Авторъ также былъ немало изумлепъ, когда 
сд-Ьлалъ это открыт1е, при разбор* п-Ьсень, но фактъ этотъ до 
такой степени естественъ, что мы вполн* уверены въ его под- 
твержденш и на другихъ старпнныхъ напевахъ, напр.: у басковъ, 
испанцевъ и др. ДЬло въ томъ, что гамму напрасно называютъ 
„китайскою". Ее слЬдуетъ назвать не именемъ народа, а именемъ 
эпохи, т. е. гаммою „эпохи кварты", какъ ц^лаго псторическаго 
фазиса въ музыка.1ьномъ развит1п, чре:^ъ который прошла древ- 
нейшая музыка вс4хъ народовъ. Если она лучше сохранилась у 
китайцевъ, шотландцевъ и прландцевъ, то это доказываетъ ихъ 
более упорный консерватизмъ въ деле напевовъ, чему могли 
содействовать горы, море, малое общенхе съ другими народами и т. п. 

Вотъ русская песня, хороводная: „Какъ во город* — царевна" 
въ китайской гамме типа Ля 2 (безъ терши и септимы). (См. Сбор- 
никъ Балакирева Л? 31). 

Фиг. 12. 



Какъ во го-ро - де ца - рев -на, ца - рев - на, 



Ы 



какъ во го-ро - де мла - да - я мла - да^ - я. 
Звукорядъ п^сии. г^ , —-^--^-^^9—^ ~\ 



•^ -#- # 



♦) Спроеъ. Русская народная и-Ьсня, какъ предметъ науки (Музык. Сез. 
1870. }»& 6. стр. 2). 
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Въ звукоряд* и^спо недостаетъ терщи е и септимы 6, кото- 
рая въ нап'Ьв'Ь яатронута только слегка, какъ проходящая нота, 
и безъ которой мелод1Я можетъ обойтись. Эта п^сня — свадебная и 
древняя, какъ по словамъ, такъ и по завиткамъ (украшен1ямъ) 
нотъ, характернымъ для свадебныхъ нап4вовъ; какъ обрядовая, 
она могла сохраниться отъ глубокой древности. Звукорядъ пЬсни 
состоптъ изъ 2-хъ квартъ (трихорловъ); тоника (Г) въ центр*. 
Первые 3 такта въ пред'Ьлахъ верхняго трихорда, вторые (4, 5 
и 6) три такта — квинтовыя группы. 

Дал-Ье мы приведемъ еще и друпе примеры. Любопытно 
однакоже то, что, сосЬдтй съ Китаемъ, обширный край „Инд1я" 
обладаетъ мелод1ями*), построенными на гаммахъ, весьма сход- 
ныхъ съ европейскими, что замечено и относительно мелодтй 
древне-германскихъ. Фетисъ и Куссемакеръ, обращая на это 
внимате находятъ, что они легко гармонизуются на европейскШ 
ладъ. Для музыкальной этнограф1п это представляло бы большой 
пнтересъ, если бы было доказано, что въ Инд1и не сохранилось 
вовсе старинныхъ нап'Ьвовъ изъ эпохи кварты, — но мы въ этомъ 
сомневаемся и скорее полагаемъ, что напевы Инд1и еще мало 
изучены и что они записаны не съ тою точностью, какая стала 
предъявляться въ нов-Ьйшее время. 

Наши русск1е напевы тоже прежде записывались не въ дерев- 
няхъ, а въ городахъ, — отъ фабричныхъ рабочихъ, мастеровыхъ, 
писарей, — и нередко подвергались поправкамъ, лишавшимъ ихъ 
оригинальности. Бол-Ье строгое отношен1е къ напЬвамъ явилось 
только въ посл^дтя 25 — 30 л-Ьтъ. Но и въ русскихъ п-Ьсняхъ до 
сихъ поръ не находили китайской гаммы, — и мы, если не ошиба- 
емся, первые указываемъ на ея присутств1е въ русской народной 
музыке. Весьма вероятно, что подобное окажется и въ отношешн 
инд1йскихъ нап']^вовъ. 

Такъ какъ характернымъ признакомъ шотландо-китайской 
гаммы сл-Ьдуеть признать отсутствхе полутоновъ и скачки въ 1*/« 
тона, что д-Ьлитъ пространство октавы на дв* невыполненныя 
кварты (трихорда), то присутств1е хотя бы одной изъ нихъ уже 
въ состояши обозначить остатки древности нап4ва: т. е. три- 
хордъ со скачкомъ въ 1^'^ тона и квартовая связь тоновъ уже 
составляютъ въ нашихъ глазахъ признакъ „эпохи кварты". Но 
при этомъ возможна и квинтовая связь тоновъ въ 0ТД{1ЛЬНЫХЪ 

*) Топе8. (Джонесъ.) „О музыке ивд1Йцевъ", пер. на н^м. Дальбергъ. 
Стр. 36—37. 



— 43 — 

групиахъ нотъ, ибо самое происхожденге древней квартовой гаммы 
основано на квинтовомъ сродств*, на которомъ и найдены были 
первые интервалы. Дв* квинты Г— С — 6 даютъ уже для средняго 
тооа С и кварту и квинту (с — Г — ^). Отсутств1е полутоновъ и 
скачки во 1 ^1^ тона сами собою придаютъ нап4вамъ подвижность, 
ясность и вм'Ьст'Ь твердость, жесткость, непривычную для совре- 
меннаго слуха: это — какъ бы рисунокъ безъ полутоновъ и т-Ьней, 
къ которому китаецъ имЬетъ расположеше , равно въ живописи и 
музыке. 

Теперь посмотримъ — не сохранилось ли и въ древней Грец1и 
остатковъ отъ „эпохи кварты". 

Мы уже говорили о етро* древн'Ьйшей лиры изъ двухъ 
квартъ. Олимпъ, живп11й предиоложительно за 1350 Л'ЬтъдоР.Х., 
употреблялъ лиру о 3-хъ струнахъ (трихордъ). Но и позднее — 
до Пивагора — въ стро* лиры еще встр-Ьчалпсь трнхорды съ 
скачками. Такъ лира Терпандра за 7 в-Ьковъ до Р. X. была 
безъ септимы п состояла изъ сочеташя тетрахорда сътрихордомъ: 
С— В— Е — Г -О— А— С 



тетрахордъ. трихордъ. 

Никомахъ (№сотасЬи8) даетъ для до-пивагорейскаго гептахорда 
(семиструшя) строй (дор1йск1й),въ которомъ тоже недоставало одного 
тона, того самаго Н, котораго не было и у Терпандра, именно: 
Е — Г — а— А — С— Б— Е 

тетрахордъ. трихордъ. 

такъ что въ л1атонической гаммЬ былъ скачекъ въ 1 ^ ^ тона. 

Пиеагоръ (въ 6 в'Ьк'Ь до Р. X.) прибавплъ это недостающее Н 
(найдя его, какъ квинту от'ъ Е) и первый получилъ нашу полную 
дхатоническую гамму изъ 7 тоновъ съ восьмою октавою. Но еще 
бол'Ье древше сл-Ьды аз1атской неполной гаммы мы встр4чаемъ 
въ такъ называемыхъ „энгармоническихъ трихордахъ" Олимпа 
(греческаго музыканта, жившаго за 14 в4коиъ до Р. X.). Осно- 
вываясь на словахъ ГЬнутарха, что до Олимпа были только д1а- 
тонизмъ и хроматизмъ, п'Ьмедкте ученые (Беллерманъ, Амбросъ 
и др.) желаютъ такимъ образомъ объяснить происхождеше энгар- 
монизма Олимпа: диатоническая гамма существовала- де уже гото- 
вая у грековъ*) и потому — изъ иолныхъ дтатоническихъ тетра- 



*) Хотя немного выше мы иривели строй лиры Пивагора, который первый 
введъ иолную д1атоническую скалу только въ 6 в'Ьк^ до Р. X., а Олимиъ 
зкилъ почти 8 стол-Ьт^ями ран'Ье. В*роятно-ли, что тогда уже существовадъ пол- 
ный Д1атонизмъ? 
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хордовъ Олимпъ искусственно сд'Ьлалъ неполные, выкпнувъ 
третью ступень, отъ чего получились трихорды: изъ лидхйскаго — 
С — I) — Г, изъ фрипйскаго В. Е. О.; изъ дор1йскаго Е. Г. А. 
Такъ какъ въ западной Аз1И уже существовалъ хромапшческгй 
родъ чрезъ разд'Ьлен1е пространства тона на 2 полутона, именно: 
С (С18) Б. Г.; В (Й18) Е. О., то такое л'Ьлен1е Олимпъ пред- 
принялъ и на дорхйскомъ трихорд^^, а какъ въ немъ былъ уже 
готовый полутонъ (е— Г), то д'Ьлешемъ его получились четверти 
тона: Е. Е/ Г. А. пли этармоническгй родъ позди'Ьйш1Й, ибо, 
по словамъ того же Плутарха, если греки хотЬли п*ть въ старин- 
номъ род*, то выбрасывали четверти тона. Старинный энгармо- 
низмъ (или нашъ неполный д1атонизмъ) хвалили, а поздн']^йш1й 
(съ 74 тона) не одобряли, находили слишкомъ плаксивымъ, и во 
время Аристоксена (въ 4 в'Ьк'Ь до Р. X.) уже мало его употре- 
бляли. Вм'Ьст'Ь съ т4мъ Олимпъ — все изъ подражан1я древне- 
азхатскимъ образцамъ — сократилъ и древне-греческую дор1йскую 
скалу, выкпнувъ 3-ью ступень въ составлявшихъ ее тетрахордахъ, 
отъ чего получилась такая скала: 

е — ^ — а — Ь — с — е 

•,^т. 2 т. 1т. ♦/<*'• 2 т. 

подоб1е которой находится и у китайцевъ. Таково прсдположен1е 
Амброса *), который указы ваетъ и на китайск1й нап^въ въ 
такой скал']^. (См. „истор1я музыки" т. I, стр. 35, нап'Ьвъ 2-й, 
сообщенный Р. йи НаИе). Гельмгольцъ**), повидкмому, разд*- 
ляетъ такую гипотезу Амброса. Арпстоксенъ въ своихъ сочине- 
тяхъ также говорилъ, что мелод1и съ выпущеннымъ „ИсЬапоз'' 
(3-я ступень тетрахорда) не только не дурны, по едва-ли не 
самыя лучш1я. 

Но въ такпхъ обьяснешяхъ мы видимъ натяжку. Идти отъ 
полнаго къ неполному, выбрасывать однажды пр1обр*тенное, прп- 
томъ изъ подражашя варварамъ, не составляетъ естественнаго 
хода развит1я. У п-Ьмецкихъ теоретиковъ есть какъ бы предвзятая 
идея, будто д1атонизмъ составляетъ н-Ьчто природное, первобыт- 
ное для европейца, будто греки такъ уже п родились съ своими 
готовыми Д1атоническими тетрахордами, а трихорды, какъ аз1ат- 
ское уродство, могли образоваться у европейскихъ грековь только 
путемъ подражан1я древней манер* (Амбросъ), или изъ капризнаго 
вкуса къ простот* (Веллерманъ), или по недостатку въ лир4 струнъ. 

*) АтЬгоа. ОезсЫсЫе Лег Миз1к. В. 1. 8. 371—372. 

♦*) НеЬпНоКт, Ые ЬеЬге лоп йеп ТопетрЛпДип^еп. 8. 406 и да.тЬе. 
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Поэтому будто бы была манера и'Ьть— дор1йская (европейская съ 
'/^ тономъ) и азхатская (съ \\ тона). Но когда хотели п4ть по 
древнему, то выбрасывали \'^ тона и 3 ступень тетрахорда. 

Такому искусственному толковашюмыпротивопоставимъбол4е 
простое и естественное. На нашъ взглядъ, основною первобытною 
скалою вс4хъ древнихъ народовъ была та, которая получается 
отъ 4-хъ квинтовыхъ ходовъ: Г — С — 6 — П — А. Лоставленные по 
порядку высоты эти тоны даютъ древнюю китайскую гамму С — 
В — Г — О — А — С. Съ переселешемь народовъ изъ Аз1и, эту гамму 
перенесли въ Европу, въ томъ числ* и въ древнюю Э.1ладу. 

Н'Ьмецкхе ученые почему-то хотятъ обойти мо.1чан1емъ этотъ 
переносъ, точно древше греки явились сразу на Бож1Й св-Ьтъ съ 
готовымъ иолнымъ Д1атонизмомъ въ тетрахорд*. Но так1я пред- 
взятыя идеи не отв-Ьчаютъ историческому ходу вещ,ей. По нашему 
мн'Ьн1ю, несомн-Ьино ясно, что и у древнихъ грековъ, какъ и у 
древнихъ аз1атовъ, сначала была общая всему древнему М1ру 
неполная скала, трихорды, какъ то доказываютъ: лпра о 3-хъ 
струнахъ Олимпа, о 4-хъ струнахъ до Орфея (по Боэц1ю), — лиры 
съ трихордами Терпандра и до-пиеагорейсшя (по Никомаху). 
И это былъ дгатонизмь^ только неполный. Его то и держались 
древн1е греки, когда хотели п4ть „по-старинному". 

Потомъ, въ искан1и новыхъ тоновъ и красокъ пришли къ 
МЫС1Н — под1ьлить промежутокъ ц'Ьлаго тона на дв* части и полу- 
чили хроматизмъ. Все это существовало въ западной Аз1и и 
перешло оттуда въ древнюю Грец1ю. И это не протпвор'Ьчитъ 
словамъ Плутарха, по которымъ „энгармонизмъ" явился позднее, 
благодаря д'Ьлешю, въ трпхорд* Е— Г — А, полутона на дв* части, 
отъ чего получились 74"ТИ тона. 

Итакъ, хроматизмъ и энгармонизмъ получились прямо изъ три- 
хордовь^ а не изъ тетрахордовъ, которые сначала надо было 
сокращать и превращать въ трихорды. И получились они путемъ 
д/ьл'енгн промежутка, а не квинтовымъ ходомъ; посл4дн1й оказа,1Ся 
нужнымъ для выполнения трихорда съ ц'Ьлью превращен1я его В7> 
д1атоническ1й тетрахордъ. Въ самомъ д'Ьл'Ь, недостававш1й три- 
хорду тонъ (3-я ступень) открывался пятымъ квинтовымъ ходомъ: 

Г_С— а— В— А— Е (о-й ходь). 
Тогда получили полный тетрахордъ С. В. Е. Е, весь составлен- 
ный изъ пивагорейскихъ (квинтовыхъ) интерваловъ. 

Если же возразитъ, что въ энгармоническомъ род* есть большая 
терд1я (Е — А), то таковая находится въ одной изъ китайскихъ гаммъ: 
Оез— аз— В— 1)е8 — Р^з — Оез (или с. (1. е. ^. а. с), 



— 46 — 



типъ Л'? 4, безъ кварты п септимы. А полутонъ, который пришлось 
д'Ьлить для энгармонизма, легко получался, какъ естественная квар- 
та, самый важный интервалъ древности, въ этой же самой скал'Ь: 

С. Б. Е. (Г.) О. А. С. 

И такой строй мы точно видели еще въ лир* Терпандра (7 в. 
до Р. X.). 

Поэтому мы утверждаемъ, что и у древнихъ грековъ, въ на- 
чал* ихъ музыкальнаго развитая, была такая же неполная (5-ти 
тонная) скала, какая была у древнихъ китайцевъ и вообще вс4хъ 
древнихъ народовъ аз1атскаго востока, — у малайцевъ, японцевъ, — а 
также у шотландцевъ, — какую мы открыли и въ древнихъ рус- 
скихъ народныхъ нап1^вахъ. 

Следовательно, ступени историческаго развитая были ташя: 
сначала повсюду неполный д1атонизмъ (трихорды на квар'гЬ), 
потомъ хроматизмъ и восполненный д1атонизмъ (тетрахорды на 
кварт-Ь) и поел* всего — энгармонизмъ (на кварт*). 

Въ нотахъ это выражается такъ: 



сначала: Фиг. 13. 

неполный дгатонизмъ 



потомъ: 
хроматизмъ 



->-?-* 



^1 



IV» 



*1'/. 



§1Р 



■••'/а"^ '/« *1'.'1 



•ЧгЙ^ 



т 



дттон. трихордъ трихордъ хроматич. тетрах. 
п о л ни и дгатонизмъ 



^ ■» 1 1 */>, 1 */» 1 Ч% 1 1 



хроматич. тетрах. 
эншрмоннзмъ 



Чк */7 2 

ЛИД1ЙСК1Й тетрахордъ фрипйск1й тетр. дор1Йск1Й тетрах. 

или, если отнести вс* эти звукоряды къ одной нот* в, какъ 
нижней, основной, то мы получимъ: 

Фиг. 14. 

неполный дгатонизмъ, хроматизмъ, пол- 



^Г ^Т^ 1,/^ ,/^ ^|^ 1»/. .1^1 УГ. 



д1атоническ1'й трихордъ хроматическ1Й тетрахордъ 
ный д1атоннзмъ, 




ЛИД1ЙСК1Й тетрахордъ. 
энгариопизмъ. 

ш 



фриг1йск1Й тетрахордъ дор1йск1Й тетрахордъ. 
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Вс4 эти звукоряды на пространств'Ь кварты заключаютъ въ 
себ* каждый по 2^1^ тона въ совокупности, но они распределены 
въ каждомъ иначе. Неподвижными, неизм^Ьнными остаются прима 
и кварта, означенныя большими нотами (полтона). Промежутки же 
между ними д'Ьлились не одинаково: 

въ трихорд* — 1 тонъ, 1^,2 тона; 

въ хроматизм* — 7а тона, ^/^ тона, \^1^ тона; 

въ д1атоническихъ тетрахордахъ — 1 т., 1т., \2'г., распред^лен- 
ныхъ иначе въ каждомъ тетрахорд'Ь; 

въ энгармонизм* — 74 тона, \| тона, 2 тона. 

Изъ этого видно, что полный дгатоннзмь состоялъ только 
изъ 2-хъ родовъ промежутковъ между сосЬднимп тонами: тона и 
полутона. 

Въ древнемъ трихорд* отсутствовали полутоны, но были 
скачки въ 172 тона, — и только въ одномъ энгармонизм* были 
необычные промежутки въ ^;^ тона и 2 тона. 

Интересно, что въ энгармоническомъ род* была въ первый разъ 
открыта естественная терцгя (большая), которую гречесюй ученый 
Архитъ (АгсЬу<:а8) еще въ 4 в*к4 до Р. X. опред*лилъ отноше- 
Н1емъ 74 ; » въ хроматическомъ род* въ первый разъ была открыта 
естественная малая терцгя^ которую греческ1Й ученый Эрашосвенъ 
въ 3-мъ в*к4 до Р. X. опред*лилъ отношешемъ ^/д. Въ д1атони- 
чсскомъ же род* были терщи пивагорейск1я (квинтовыя), отличаю- 
пцяся отъ естественныхъ на величину коммы (^78о)- 

Спрашивается: какпмъ образомъ открыли естественныя терцш, 
когда путемъ квинтовыхъ ходовъ ихъ нельзя открыть? Это объяс- 
няется т*мъ, что въ составлен1И хроматнческаго и энгармониче- 
скаго тетрахордовъ уже не руководствовались прежнимъ принципомъ 
отыскиван1я новыхъ тоновъ посредствомъ квинтовыхъ ходовъ. а 
приняли другой принципъ: дгьлснгя промежутка между тонами. 
Кругъ квинтъ былъ прерванъ, — и для трихорда е — Г — а важн*е 
всего было, чтобы Г хорошо звучало съ а, какъ терщя, и чтобы ^ 
была хорошимъ нисходящимъ вводнымъ тономъ въ нижнее е. Такое 
же соображеше бы.10 въ сил* и для трихордовъ съ малою терц1ею 

(с— й— Г, й— е— §), 

состояш.ею изъ 1 7^ тона. Въ дхатоническомъ же род* правильная 
естественная терщя была открыта гораздо позже и въ цяфрахъ, 
установленныхъ впервые александрШскимъ ученымъ Дпдимомъ, 
жившимъ въ 1 в*к* по Р. X. при император* Нерон*. Б1(1ути8 
далъ так1я числовыя д*лен1я для интерваловъ трехъ родовъ: 
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Фиг. 15. 

дгатоническаго: • »/|5 ^нашъбольш. аодутонъ) *% (мал. ц*л. тонъ) ^8 (б. Д- тонъ) 
хромашическаю: ^^111 (большой иолутопъ) ^^/^^ (малый полут.) «/'з (мал. терщя) 
эн1армоническаго:^^/^1 (четверть тона) З!/^^ (четверть тона) ^Д (бол. терщя). 

Въ д1атоническомъ род* Дидима были уже наши современные 
интервалы: '*'/,.; полутонъ, ^®/, и ^/^ ц'Ьлые тоны, малый и большой. 
Птолемей установилъ Д1атоническ1й родъ немного иначе, пере- 
ставивъ Ц'Ьлые тоны, большой впереди (ниже), а малый позади 
(выше), отъ чего получилось вполн* наше современное д'Ьленхе 
кварты по естественнымъ интерваламъ: 

Е-Г— г,— А. 
(Интервалъ между квартою (отъ С) Г и квинтою (отъ С) 6 состав- 
ляетъ большой Ц'Ьлый тонъ ®/„). Этотъ естественный строй 
называ.1сл родомъ синтоническимъ (зуп^опиш), но, повидимому, 
не пользовался особенною популярностью у грековъ, равно какъ 
и поздн'Ьйш1Й энгармоннческ1й родъ съ 7* тона. Также точно не 
пользовались популярностью и не вошли въ практику и друг1я 
д-Ьлешя тетрахорда (кварты), предложенныя Птолемеемъ: 
мягк1й дтатонизмъ: ^^ч^^, *%1 %• 

равномерный дтатонизмъ: ^^:^^, ^Ую^ *V9^ 
изъ коихъ посл4дн1Й весьма приближается къ нашей систем* 
равномерной темперац1и (ибо д'Ьлптъ кварту на приблизительно 
одинаковые промежутки и, по свидетельству \Ч11о1еаи, еш.е и 
теперь употребляется (приблизительно) арабскими музыкантами 
въ Египте. Архыть предлагалъ дЬлете: "^/д, %, '^^28- 

Въ инд1'йскихъ звукорядахъ также упоминаются въ деленхи 
кварты четверти тона, но на сколько все позднейш1я упомянутыя 
делешя составляли достояше практики, о томъ нетъ точныхъ 
свЬдентй. Скорее можно думать, что они относились более къ 
области теорхи и математическихъ вычислен1Й и что позднейш1е 
греки, какъ говоритъ о томъ и Шутархъ, вообп1;е предпочитали 
прежн1е, древн1е интервалы (стало быть, квинтовые, пиеагорейсше). 

Темъ не менее, античные греки первые, хотя бы въ теор1и, 
дошли и до естественныхъ интерваловъ, до чистаго дхатонизма 
въ пиеагорейскихъ тонахъ и до системы уравнен1я (темперац1и) 
интерваловъ, которое практиковалъ за 4 века до Р. X. Аристок- 
сенъ, поделившхй пространство октавы на 12 полутоновъ. Въ 
этомъ смысле Аристоксенъ можетъ быть названъ отдемъ „равно- 
мерной темперащи". Онъ оставилъ даже прямыя указанхя — какъ 
строить инструменты, чтобы получать на одной струне Бхз и Ез, 
Г18 и Ое8, и т. п. Но затемъ это уравнеше утратилось, вероятно 
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всл'Ьдствхе вокальнаго направлешя музыки, и уже явилось вновь 
въ вид* открытая къ концу 17 и началу 18 в4ка. 

Почти тоже самое случилось и съ трихордами и древнею пятитон- 
ною гаммою; составивъ основан1е первыхъ звукорядовъ въ музык4, 
они загЬмъ остались для насъ только въ древнихъ нап'Ьвахъ Китая 
и Шотланд1И и, въ вид* айдовъ, въ самыхъ древнихъ звукорядахъ 
Грещи. Посл'Ьднхе явно обличаютъ свое древнее происхождеше, 
всл4дств1е того, что въ нихъ остаются неизм-Ьиными — прима, кварта, 
квинта и октава; изменяются же только промежуточные интервалы. 
Аристидъ Квинтил1анъ, описывая древн1я гаммы, привелъ только 
выполнеше энгармоническое, какъ бол-Ье р4зко бросавшееся въ 
глаза и неправильное для слуха, а о другихъ способахъ сказалъ 
глухо: „древн1е музыканты употребляли и друпя д'Ьлешя, выпол- 
няя или всю октаву, или только 6 тоновъ, а иногда и тою менгье^. 
Стало быть, кром* энгармоническихъ, были и другие трихорды у 
грековъ. За симъ они утрачиваются въ музык4, — и только теперь 
вновь начинаютъ открываться въ сохранившейся отъ древности 
народной музык*. 



русская Народиия Музыка. 



ГЛАВА V. 

Русск1е напевы изъ эпохи кварты. Веснянки. Троицкая п'Ьсня. Свадебная. 

КитансБ1е звукоряды. Трихорды, какъ часть вап'Ьва. Хороводная. Постепенное 

выполнен1е кварты. Переходъ въ эпоху квинты. 

Мы ВОШЛИ ВЪ н'Ькоторыя подробности по поводу древней 
пятитонной гаммы и свойственныхъ ей трихордовъ со скачками, 
потому что считали этотъ вопросъ довольно важнымъ и для уясне- 
шя строя русскихъ народныхъ п'Ьсень. 

А рпоп можно думать, что ч'Ьмъ древн-Ье п-Ьсня, тЬмъ ско- 
рее въ ней можно найти сл-Ьды древней гаммы (или вполне, или 
частями), т. е. присутств1е трихорда съ пропущеннымъ интерва- 
ломъ, какъ основы п4сни или какъ самостоятельной ея части въ 
отд'Ьльныхъ частяхъ (или оборотахъ) мелод1и. И действительно 
это подтверждается на д-Ьл^. 

Вотъ малорусская п-Ьсня „на Дунаечку, край бережечку", вся 
составленная изъ одного трихорда съ проиущенною секундою 
(2-ю ступенью). (См. „Сборникъ Украинскихъ п4сень" Рубца. 
Вып. 2. До 2). 

Веснянка, 
МойегаЬо 

, ^ ^ На Ду - на - е-чку, край бе - ре - жечку 

\ - \ <о Та рп - - ну-ла во - да зъ Ду - паю 

\ ^ - ,_; I Звукорядъ п-Ьсни 

зъ Ду - на - ю ти - хо - го трихордъ. 

зъ бе - ре - га кру-то - го 

Недостающая въ звукорядЬ секунда (^) затрогивается только 
однажды, какъ проходящая нота. Уже эта одна постройка на 
трихорд^ говоритъ о древности напева. „Веснянки*', большею 
част1ю, коротк1е нап4вы, распеваемые детьми, иногда и девуш- 
ками при встрече весны; онЬ ведутъ свое начало отъ временъ 



■Л 



— 51 — 

^зыческой древности, когда обоготво1)ен1е силъ природы состав- 
ляло- релипю оервобытнаго человека. 

Поэтому мы и обратились къ нимъ прежде всего, — при чемъ 
не можемъ не заметить, что мы ихъ встретили бол'Ье между 
малорусскими песнями, ч'Ьмъ между великорусскими; почему такъ? 
на это пусть оти+>тягь этнографы и археологи. 

Вотъ еще Веснянка (Сборникъ Рубца, вып. 2. Л« 19). 

Фиг. 17. 

Бла-го-сло-ви, мати, вес -ну за-кли - ка-ти, /-^ 

-_ ,„-_^ — ^-^^_ -^ — ^_^— ,^ — у- _г^^— _-т:_ ] 

*" вес- ну за-кли - ка-ти, зи-му про-во - жа-тн. 

Звукорядъ этой п^сни §' — а' — с" — й" — Г — ^' — чисто китайская 
или шотландская гамма типа Л? 1 (безъ терщи Ь' и сексты е"). 
Обратимъ также внимаше на замечательную чистоту формы: она 
какъ-бы состоитъ изъ 3 частей: 1) первый двутактъ, повторенный 
дважды, съ полуконцемъвъ доминант* ^', 2) двутактъ (5 и 6 такты), 
вносящ1й какъ-бы отвЬтъ, съ концемъ въ тоник* с", 3) повторе- 
ше 1-й части съ легкимъ изм'Ьнентемъ для поворота въ доминанту, 
— обычное зак.1ючен1е многихъ народныхъ п-Ьсень. — Тоника на- 
родной п-Ьспи, большею частью, помещается не внизу, а въ центр* 
звукоряда и ею р^дко кончается п*сня. — Звукорядъ этой п^снн, 
состоящ1й изъ 2-хъ 7прихо1)довъ («:'. а', с'', и (Г. Г. <?''.) далъ основу 
и для группировки мотива въ трихордахъ. 

Им^я такое руководящее начало, какъ трихордъ древняго 
звукоряда, мы можемъ иногда подозревать неточности въ записи 
или поздн4йш1я изм4нен1я древняго склада песни. 

Напр.: веснянка (Сборникъ Рубца, вып. 2.Лс 15). 
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Звукорядъ зд'Ьсь (1'— е/— из'— -а' — Ь' — с!'',— 
т. е. пятитонная древняя гамма безъ 4 (^1) и 7 (С18) стуиеней, 
типа Л-: 4. Ее можно было бы нею съиграть па черныхъ клави- 
шахъ фортешано, если бы не проходя пия ноты {^ во 2 тактЬ и въ 
3-мъ, а 018* въ предпосл'Ьднемъ), которыя однако же могутъ быть 
избегнуты безъ всякаго пзм'Ьнен1я ск.1ада и характера п-Ьсни (какъ 
нами обозначено нотами на верху). Можегь быть, она такъ и 
п*лась въ древности. Конецъ — центральный тонъ а въ звукоряд* 
и НИЖН1Й въ трихорд* (а' — Ь'— и"). 

Вотъ ^Троицка)!" п-Ьсни (Сборникъ Рубца, вып. 2. № 17). 

Фиг. 19. 

*" За въю в1н-ки та на свят - ки, на вс1 свят-ки 

Звукорядъ и'Ьсни. 
•^ на празД-НИЧ-КИ. *^ 1-й трихордъ. 2-й трихордъ. 

Не будь въ 3 такт* с"" (которая легко заменяется й"), это была 
бы чистая китайская гамма безъ 4 и 7 ступеней (твпа Л? 4) съ 
построешемъ основнаго мотива явно* трнхорднымъ: 1-й тактъ 
трихордъ Ь'— (Г — е", 2-й тактъ (Г—е"" — ^'^ (высокое а*', какъ родъ 
украшен1я или мелизма и какъ мимолетное, не идетъ въ счетъ); 
за симъ 3-й тактъ при е'' — выполненная квинта (а' — е"), посл^диШ 
— трпхордъ (Ь' — (Г — е"). Укладка п-Ьсни въ нашу тактовую систему 
привела къ тому, что удареп1я напева и текста упалп на послЬд- 
нюю часть текста (слабую), — она же п конецъ, надъ которымъ, по 
необходимости, пришлось поставить фермату. Начальный и конеч- 
ный тонъ \\' занпмаетъ центральное м-Ьсто въ звукоряд-Ь; но въ 
трихорд'Ь (нижнемъ 11' — (Г — е'') — это нижшй тонъ*). 

Постройку на древнемъ трихорд* мы видимъ и въ ст'Ьдуюш.ей 
великорусской п^сн-Ь, свадебной, изъ сборника Балакирева Лк 1. 

Свадебная. 
Медленно. ^^ ФиГ. 20. 



^ ^ 



Не бы - ло в* - тру, не бы-ло в^ - тру, вдругъ на- 

*) Различныя зан'кчашя по поводу каждой и^снп, хотя бы н не относянцлсл 
къ древней гамм*, пм^ютъ въ виду поо.тЬдуюиия главы, гд* будутъ разсматри- 
наться друг1я стороны п'Ьсни. 
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Звукорлдъ п'Ьснв. 



вя - ну - ^ш^ вдругъ на - вя - ну - ло трихордъ. 

Это ивукорядъ или 1-й трихордъ китайской гаммы Л- 5 (безъ 
секунды и квинты). ПЬсня эта — явно древняя, и но складу нап-Ьва, 
и по словамъ. Какъ обрядовая, она могла сохраниться въ чистот* 
мнопе в'Ька; связанныя группы восьмыхъ нотъ (по 4 и по 2) 
составляютъ излюбленное и характеристическое украшеше почти 
всЬхъ свадебныхъ русскихъ п-Ьсень. 

Нарушешя чистоты трнхорда являются лишь въ несущест- 
венныхъ тонахъ: приставочномъ нижнемъ с' и проходящей е\ 
которая въ тактахъ 5 п 7 является какъ-бы самостоятельной, но 
н въ этомъ случаЬ въ трнхордной связи. 



Фиг. 21. [^-~ - ^-м" 1^^— ^^'^- 3 




Тонику разъигрываетъ ни;кн1й тонъ трнхорда (Г; остальные его 
тоны Г и У борются между собою за первенство; самый нижн1й 
тонъ с' приставочный, какъ бы апподж1атура къ нижнему тону 
звукоряда. 

Безъ сомн'Ьн1я, найдется еще не мало другпхъ п'Ьсепь, 
преимущественно пзъ обрядовыхъ, бытовыхъ, относящихся къ 
языческой эпох'Ь, въ которыхъ окажется древняя пятитонная 
гамма съ недостающими интервалами. Намъ важно было указать 
хоть несколько 11рим4ровъ. Гораздо же чаще являются трихорды 
въ русскихъ народныхъ п'Ьсняхъ, какъ часть мотива или само- 
стоятельная группа тоновъ при преобладающемъ тетрахордномъ 
стро* (выполненной кварты) съ квинтою или безъ нея. Такъ, — въ 
изв'Ьстной п^сн* „Эй ухнемъ" такую самостояте.1ьную роль мотива 
въ нап4в* играетъ группа трихордная: 

^^^^^^^^1 Фиг. 22. ^^^1^^ 

Эй, УХ-немъ трихордъ безъ секунды (изъ тииа .Ас 5). 

Въ дальн-Ьйшихъ главахъ, при разбор* строя п'Ьсень, мы 
будемъ указывать и встр'Ьчающ1яся въ нихъ трихордныя группы, 
которыя большею частью составляютъ остатокъ древности и харак- 
теризируютъ въ этомъ смысле нап'Ьвъ. Теперь, къ приведеннымъ 
прим*рамъ мы приведемъ еще несколько указатй на звукоряды 
со скачками изъ изданныхъсборпиковъ народныхъ русскихъ п'Ьсень. 
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Въ русскохъ народныхъ п'Ьспяхъ, собранныхъ Прокунинымь 
(подъ редакщей Чайковскаго), см. Л? 1. „Какъ на р-Ьк*, на лу- 
жечк-Ь". Звукорлдъ безъ 2 и 7 (последняя слегка)*). Обрядоиа^I 
(поется на семикъ при завиванш в-Ьнковъ!. .V 31. „Вотъ сизой 
орелъ по горамъ леталъ" (безъ 3 и 7). Л- 16. Свадебная: „Во 
бору-то, во бору", безъ 3 и 7 (последняя слегка). Въ сборник* 
Балакирева Л'- 30 („Какъ иодъ л'Ьсомъ, подъ л4сочкомъ"). Звуко- 
рлдъ безъ 2 и 7 ступеней, пачинающ1йся съ В. 

При.юьчанге, Часто напЬвъ не достигаетъ септимы, держась 

въ пред1'>лахъ квинты или сексты, — съ другой стороны самый нижн1Й 

тонъ звукоряда им-Ьетъ характеръ приставной или нижней аппо- 

дж1атуры къ нижнему тону звукоряда, какъ это мы видели въ 

н'Ьсн'Ь (фиг. 20) „Не было в'Ьтру". 

[ *^ Характеръ древняго трихорда также ясно выступаетъ и въ 

I. п'Ьсн'Ь: „А мы просо сЬяли, сЬяли". (Хороводная .М- 1. Сборникъ 

1 ^\. Прача) **). 

Фиг. 23. 

А мы про - со сЬ - я-ли, сЬ-я - ли 
Ой, Дидъ, Ла - до, сЬ - я-ли, с* -я - ли. 
^ г 
-^\ П'Ьсня этого нап-Ьва очень сходна съ веснянкою „На Дунаечку" 

1^^ ^ (фиг. 16). Трихорды: Ь'— (1" — е", и'' — е'' — ^'', дали основу пап'Ь>ва; 

встр'Ьчающееся два раза с", которое превращаетъ первый трихордъ 
въ тетрахордъ Ь' — с" — й"— е'', могло и не быть въ древности, ибо 
оно не составляетъ существенной ноты мелодхи. Слова пЬснп 
несомн1шно древшя (подчеркнутыя слова поются два раза). 

А мы просо оьяли Да ч'Ьмъ-то вамъ вшшттать? 

Оп, Дидъ, Ладо, оьяли Ой, Дидъ, Ладо, вытоптать? 

А мы просо вытопчемь А мы коней выпустимь 
Ой, Дидъ, Ладо, вытопчемь п т. д. 

На т'Ь-же слова (съ легкимъ измЪнешемъ) — напЬвъ въ сбор- 
ник* Балакирева Л-! 8. 

*) Во всЬхъ этихъ указани1хъ ступевь считается т-ь нижняго тона орга- 
низованнаго звукоряда, а не отъ тоники или цеитральнаго тона и не отъ приста- 
вочнаго тона. 

**) Собран1е русскнхъ народныхъ иЬсень II. Прача. СПБ. 2 пад. 1806 г. 
стр. 55. 
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А мы зем - лго на - ня-ли, на - ня - ли 

Ой, Дидъ, Ла - до! на - ня-ли, на - ня -ли. 

Основной мотивъ. 




у Прача ^р^^^^^Ё^-:] 

Зд'Ьсь основа трихорды: е'— §'— а' и (1'— е'— а', т. е. невыполненныя 
кварта и квинта. НаиЬвъ могъ существовать и безъ /^, какъ написано 
да-т-Ье (см. основной мотивъ). Прибавка Г могла произойти позднее, 
произведя древшй (доршсшй) тетрахордъ съ полутономъ въ нача.!* 

е'— Г~8'-а'. 

Самый иижн1й тонъ й' — приставочный *), не входяш;1й въ органи- 
зацш трихорда. Оба нап'Ьва почти тождественны и отступлен1е 
у Прача падаетъ на интервалы, гармоничные съ тонами Бала- 
кирева (въ квинт'Ь и терц1и), такъ что они могутъ петься 
одновременно. Так1я различ1я въ вар1антахъ нап4ва бываютъ 
часто гармоничны между собою, что и подало поводъ г. Мель- 
гунову высказать свое мн'Ьнге о естественной гармон1и, свой- 
ственной русской п'Ьсни; при самостоятельности голосоведен1я въ 
отд'Ьльныхъ вар1янтахъ, он-Ь, будучи исполнены вм'Ьст!!, даютъ 
правильную гармон1ю. Наше мн'Ьнхе по этому предмету будетъ 
высказано въ свое время въ дальн-Ьйшпхъ главахъ. 

Въ томъ же сборник* Балакирева, п-Ьсня Л? 2 (хороводная: 
„Подойду, подойду, во Дарь-городъ") основана на чистой китай- 
ской гамм4 типа Л? 2 (безъ 3 и 7 ступ.), именно: 

Фиг. 25. 
трихордъ трихордъ равняется: 

г_г^ .^—^^^^гг: --^^г-г — ^^._^--._ 1 

Всю эту п'Ьсню можно съиграть на черныхъ клавишахъ форте- 
шано. Арранжироваше ея въ тон* Г-йиг съ бемолемъна Ь, т. е. 

*) Приставочный тонъ былъ у древнихъ грековъ самый внжшй въ ихъ 
двух-ОБтавномъ звукоряд'^ отъ А (басоваго) до а (альтоваго). Именно: А (басовое) 
было таковымъ н называлось „ргозЫтЬапотепоз"; оно не входило въ тстра- 
хордную организац1Ю звукорлда. 
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съ Ь, вводить въ гармошю чуждый тонъ, котораго н-Ьтъ въ мело- 
д1и и отсутствхе котораго характеризуетъ звукорядъ. 

Мы могли бы привести и друпе примеры. Но и приведенныхъ 
достаточно для того, чтобы прхобр'Ьсти уб'Ьждеше о присутств1п 
древняго пятитоннаго звукоряда со скачками въ 17в тона (три- 
хордами) въ русской народной музык1>. Полагаемъ, что отнын-Ь 
этотъ звукорядъ съ такимъ же правомъ можно назвать „русскимъ", 
съ какимъ онъ называется „китайскимъ" и „шотландскимъ". 

Но, по нашему мн*н1ю, его сл'Ьдуетъ называть не именемъ 
народа, а именемъ эпохи, къ которой онъ принадлежитъ: гаммою 
квартовой эпохи или — еще точнее — звукорядомъ трихордовъ. 

Можно даже видМь на стро* нап'Ьвовъ, какъ они мало по 
малу переходили изъ эпохи «^выполненной кварты (трихордовъ) 
въ следующую зат-Ьмъ эпоху выполненной кварты (тетрахордовъ), 
которую мы для 0ТЛИЧ1Я назовемъ ^эпохою квинты^ ^ ибо въ 
ней уже ясно сознавалась квинтовая связь тоновъ, которые п 
входили квинтовыми группами (выполненными или невыполнен- 
ными), чередуясь съ квартовыми тетрахордами. 

Напр. вотъ малорусская пЬсня, явно древняя, и по словамъ, 
и по складу напева: 

1) Павочка ходя, 2) За нею ходя, 3) 111рьячко сб1ра, 

1Ирьячко роня. Красна д1понька. Върукавъховаеит. д. 

Святый вечоръ! Святый вечоръ! Святый вечоръ! 

Окончаше „в1ночк1 плете, а зв1вши в1нокъ, понесла въ танокъ", 
относптъ п*сню къ древнимъ, языческимъ, обрядовымъ. Но при- 
п'Ьвъ „сиятый вечоръ" уже обнаруживаетъ вл1яте христханства; 
сл'Ьдовательно — п'Ьсня позднейшей формащи. Это выразилось въ 
склад'Ь мелод1и: въ ней есть уже полутонъ (введенный тетрахор- 
дами) и н^тъ скачковъ въ 1 72 тона. Трихорды уже выполнились, 
хотя сл^ды ихъ остались. Вотъ нап'Ьвъ: (Сборникъ Украинскихъ 
п-Ьсень Рубца. Вып. 2. Л? 13). 

хт 1 ♦ Фиг. 26. 

Мо(1ега1о. . 

Па-во-чка хо-дя, п1рь-яч-ко ро-ня, Свя-тый вечоръ 

добримъ людямъ. 

Фиг. 27. 
Сл-Ьды трихордовъ [ ^1Е^" 'г ^" |*"^^„1 въ группахъ тоновъ. 
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1-й тактъ — квпнтовая группа, 2-й тактъ — квартовая (тетрахорд- 
ная),выиолоенная терц1ею Ь', отъ которой явнлсл и полутонъ(къ а'). 

А вотъ веснянка^ уже совсЬмъ квинтовая, нполн'Ь выиолненнал 
безъ скачковъ и съ полутонами (Сбор. Рубца. Вып. 2. .V 8). 



1) Выйди, выйди, И-вань-ку, 

Засш-вай намъ вес-нян-ку! 

2) 31-мо-ва-лп, пе-сш-ва-ли. 

Вес -ны до-жи - - да-ли. 

Звукорядъ а'. Ь'. с''. (1". е". решительно вводить насъ въ эпоху 
квинты, которою мы п займемся въ сл4дующей глав*. Но передъ 
т4мъ мы должны напомнить, что музыкальная теор1я этой эпохи 
получила блестящее развште въ Д1)евней Гред1и, а иотому мы 
опять обратимся къ греческой музыке, т. е. теоретической ел 
части, которая даетъ намъ готовую почву и для теор1и русской 
народной музыки. Последняя еще не сознана и не выработана: 
нотому-то первыя попытки научнаго объяспешя русской п-Ьсни сей- 
часъ же наталкивали теоретиковъ на сходство ея съ греческою 
музыкою. Но въ чемъ сходство? — въ практической музык* его очень 
мало и оно трудно уловимо (за отсутств1емъ практической древне- 
греческой музыки), но теоретическ1я основан1я об'Ьихъ системъ — 
весьма родственны, ибо он* принадлежать къ одному и тому же 
фазису развит1я музыки. 



ГЛАВА VI. 

Звукоряды въ древней Гуецш до Р. X, Выполйеыныя кварты; три основныхъ 
тетрахорда: дор1йск1Й, фрипйск1й, лид1йскш. Полная д1атоническая гамма. Двух- 
оБтавный звукорядъ: организашл по дор1йскимъ тетрахордамъ. Неизм'Ьиные тоны. 
Семь основныхъ ладовъ или древне-греческихъ гаммъ. Разр'Ьзъ октавнаго звукоряда. 
11оздн'Ьйш1я греческ1я транспонированныл гаммы. 

Мы уже видели, что 4 квинтовыхъ хода отъ Г давали интер- 
валы Д.1Я древней пятитонной гаммы (мы не считали октавы). 
Пять квинтовыхъ ходовъ (Г — С— 6 — В — А — Е) давали уже для С 
терц1Ю Е п получилась готовая шеститонная гамма (безъ септимы): 
С. Ь. Е. Г. &. А. С. 

(семиструнная лира Терпандра). 
Тутъ являлись уже всЬ элементы для тетрахордовъ (выполненной 
кварты съ полутономъ) и еще оставался сл'Ьдъ древности: трихордъ 

а. А. с. 

со скачкомъ въ 1\/^ тона (недоставало Н.). Шестой квинтовой 
ходъ отъ Е — Н давалъ уже п септиму Н, для выполненхя три- 
хорда, п получилась вся выполненная октава (ос^осЬог(1оп Пнеа- 
гора), полная диатоническая гамма съ промежутками въ одпнъ 
тонъ и полтона. Но уже и въ древней Грецш употреблялись, 
кром'Ь квинтовыхъ ходовъ, и друпе пр1емы для открыт1я новыхъ 
интерваловъ, напр. д'Ьлеше промежутковъ между двумя близкими, 
соседними тонами: этимъ путемъ открыли хроматизмь и эшармо- 
нызмь (^4 тона) и вм^ст* съ т*мъ естественную шб^^нш, большую 
1 (:'!^) и малую С'* .). 

\ Хроматическ1е и энгармонпчесюе интервалы были однакожъ 

бол'Ье достояшемъ теорхи и вычпслешй, отцемъ коихъ, по спра- 
\ ведливости, счнтаютъ Ппеагора (въ 6 в'Ьк'Ь до Р. X.), посл*- 

' дователей котораго называли „канониками"*. На практик* господ- 

I ствовалп квинтовые инте1)валы и квартовая ихъ связь въ тетра- 

! хордахъ. Аристоксенъ (въ 4-мъ нЬк* до Р. X.), возстававш1й 

противъ деспотизма математической теор1н въ музык* и ставившШ 
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му'.шкальнып слухъ выше теорхи и цифръ (оа-ъ чего посл-Ьдова- 
телей его называли „гармониками"), дошелъ до д4лен1л октавы на 
12 равныхъ полутоновъ (современной уравнительной темперадш), 
которые, вероятно, и подали поводъ къ иоздн-Ьйшимь греческимъ 
трансионнрованнымъ гаммамъ. Т^мъ не мен-Ье квинтовая связь 
или родство тоновъ вм'Ьст'Ь съ тетрахордами остались краеуголь- 
нымъ камнемъ всей древней греческой музыки — равно теор1и и 
практики. Выполненный кварты древнейшей музыки Грецш состав- 
ляли три тетрахорда: 

1) С — I) — Е^Г 2) В-Е^Г — О 3) Е^Г-О — А 

1т. 1т. 1/^ т- ^ т. */л т. 1 т. '/^ т. 1 т. 1 т. 

лид1йск1й фриг1йск1Й дорШск1й. 

Они отличались между собою положен1емъ полутона, игравшаго 
важную роль въ древности: это былъ нашъ „вводный тонъ" 
(Ье1иоп), который въ современной музык* обязательно ведетъ 
вверхъ въ октаву тоники, то]'да какъ — у древнихъ — полутонъ игралъ 
роль и восходящаю и ннсходящаьо вводнаго тона (такую роль онъ 
играетъ и въ русской народной музык-Ь). Поэтому иоложеп1е его 
дава.10 направлеше движен1ю тоновъ тетрахорда: въ лид1йскомъ 
они стремились вверхъ (къ ^), въ дорШскомъ внизъ (къ е). Попро- 
буйте сп^ть эти тетрахорды, — и вы почувствуете, что п4что тянетъ 
васъ кончить въ лид1Йскомъ на Г, а въ дор1йскомъ на е. Эти 
тоны и составляли какъ-бы тонику въ этихъ тетрахордахъ и со- 
ставленныхъ нзъ нихъ октохордахъ (восьмизвуч1яхъ). Греческая 
музыка употребляла только т-Ь тоны, которые свойственны муж- 
скимъ голосамъ, именно: отъ А (басоваго) до а (альтоваго) т. е. 
пространство нашихъ 2-хъ октавъ. 

Те1:г. Нура!;ои. Мезоп. Зупетш. 01е2еп^. НурегЬ. *) 



^:^^ .^' ^' 



20 



Ф- ^ 




13 ^^ ' ' 

в * т. Ьуракоп. гаевоп. вупегатепоп. йхегеи^тепоп. ЬурегЬоЫоп. 

" ч д Т. НИЖН1Й. средн1й. олитнып. рг18д'Ьльныи. переступившгй. 

X, а'5« »•< ш 9 •< О^ лря ;;гЮ'«арнвя 

. 1%-г ^ % 1, ^ г г% % 8 2 ||_ ; 2 2 з г г 

«- 1.2 э. а 8 г. г. 3 §5- а. I г I * »' § г » § 5" 

5 -5 " Г I ■" Г § -" " 1 г. |5 2 ?. I г. 



*) Мы иеревелн сложныя греческ1я на:)ван1я на русск1Г1 языкъ для ясности 
(на основан1И перевода А1Ыпи8'а, ириведеннаго у Амброса: 11стор1я музыки. 
Т. 1. ст. 366). 
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Такимъ образомъ у грековъ было 18 назваиШ для 16тоновъ. 
Музыка была вокальнаи; п'Ьли только мужчины и потому неуди- 
вительно, что древн1е греки вполн-Ь довольствовались такимъ 
звукорядомъ въ дв-Ь нашихъ октавы. Но онъ не былъ иод-Ьленъ, 
какъ у насъ, на 2 октавы, а па 5 тетрахордовъ (кварты), и при- 
томъ дор1Йскихъ съ полутономъ въ начал*. Звукорядъ начинался 
собственно съ Н, а нижп1й топь А былъ приставочный. Каждый 
тетрахордъ звукоряда имЬлъ свое название, а въ тетрахорд* 
каждый тонъ также обозначался отдельно, напр, указательный 
паледъ нижняго тетрахорда (ИсЬапоз Ьура1бп), указательный 
палецъ средняго (ИсЬапоз шезоп). Самыми важными тонами были: 
средн1й (шезе) и возл'Ь-среднхй (рагатезе). Этотъ посл-ЬдиШ 
открывгаъ собою разгЬьльныи тетрахордъ. До него 3 нпжше 
тетрахорда сливались; т. е. конечный верхн1й тонъ каждаго предъ- 
идущаго былъ первымъ ннжнимъ тономъ иосл*дующаго тетра- 
хорда. Дойдя до 4-го тетрахорда (раздЬльнаго), надо было его 
пропустить, если взягь былъ тонъ В (иъ зуиеттепоп'*) и перейти 
прямо въ 11урегЬо1а16п, причемъ В и Е уже разделяли 3-й тетра- 
хордъ отъ 5-го. Если же В не имелось въ виду, а простое Н, 
то посл'Ь 2 тетрахорда (кончающагося на А-тезе) вступали прямо 
въ 4-й, яачипающдйся съ Н (рагатезе). Следовательно слитный 
тетрахордъ служилъ какъ-бы для модулящи В, а раздельный для 
продолжен1я д1атоническаго ряда съ поваго тона (рагатезе). Въ 
фиг. 29 мы обозначили белыми нотами (полутонами) неизм^няю- 
Щ1еся тоны, а весь звукорядъ, такимъ образомъ поделенный п 
организованный, назывался ^неизлоьнною системою^ ^ въ противу- 
положпость къ м4пяюп1.имся интерваламъ въ октавпыхъ звукоря- 
дахъ, о которыхъ будегь сейчасъ р^чь. Эта система, составленная 
изъ 4 слитныхъ и 1 разд4льнаго тетрахорда встречается уже въ 
3 веке до Р. X. у Эвклида. 

Изъ З-хъ родовъ тетрахордовъ создана была система древнихъ 
греческихъ ладовъ, употреблявшихся до 4-го века (до Р. X.), а въ 
это время уже появились позднейш1я гречесшя гаммы (транспо- 
нированный), о которыхъ Аристоксенъ отзывается какъ о „повыхъ" 
въ его время. 

Такъ какъ при сужден1и о строе русскихъ народныхъ песень 
приходится часто слышать названхя греческихъ гаммъ и применеше 
ихъ къ русскимъ песнямъ, то мы не можемь обойти этого вопроса безъ 
того, чтобы не разъяснить его истор1ею греческихъ гаммъ или ладовъ. 

Въ глубокой древности наиболее употребительны были сле- 
ду юпце 7 октавныхъ звукорядовъ или гаммъ: 
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Фиг. 30. 

1) Лид1йская. 2) Фрипйская. 3) ДорШская. 

4) Гиполил1йская 5) Гипофриг1йская 6) Гиподорхйская 
(снитоволид18ская). (1ошйсЕая). (Эолшская, ЛокрШс1шя). 

^гг * ^ ^ - 





^•*«-=^ " -ф-"^ 



7) МнксолидШская ^РУ'^ Миксолидгйская, 

равная синтонолидшскои. 




Иервыя 3 основныл гаммы составлены такъ, что октава под1- 
лева на кварту (внизу) и квинту (вверху). Отъ того фе^мш тонъ, 
коимъ кончилась кварта и началась квинта, составлялъ главный^ 
какъ бы тонику; мы ихъ отметили крестами (въ лидхйскомъ — /*, 
въ фршмйскомъ— ^, въ дор1йскомъ— а). Въ остальныхъ 3-хъ, съ 
прибавкою „Ьуро", этимъ иавнымь тономъ былъ м^^яш (въ гипо- 
лид1йскомъ — Г, въ гипофриг1йскомъ — §, въ гиподорхйскомъ— а). Раз- 
лич1е между основными (тремя 1-ми) и производными (тремя 2-ми) 
состояло въ томъ, что разрЪзъ октавы былъ у нихъ не одинаковый: 
у 1-хъ внизу была кварта, а вверху квинта, какъ это обозначено 
дугами, а у 2-хъ, наоборотъ, — квинта была внизу, а кварта вверху. 
Тамъ, гд4 квинта помещалась внизу, глаинымъ тономъ былъ 
НИЖВ1Й (гармоническое дЬленхе), а гд* она была вверху, главный 
тонъ быль въ середин*, 4-н отъ нижняго (ариеметическое д-блеше 
октавы). Квинта какъ бы уносила за собою главный тонъ. который 
одпакожъ по своей высот* былъ одинъ и тотъ же въ основной 

и ПрОИ.ЗВОДНОЙ гамм* (Г въ ЛИД1ЙСК0Й и ГИП0ЛИД1ЙСК0Й и т. н.). 

Миксолидтйская гамма, всл*дств1е своей фальшивой квинты Ь — Г 
и фальшивой кварты Г— Ь (1г11:опи8 пзъ 3 ц^лыхъ тоновъ, кото- 
раго такъ ужасались въ средн1е в^ка), им^ла двухстороннее зна- 
чеше: тонъ к давно научились заменять тономъ 6, который, какъ 
мы впд*ли, введенъ и въ „неизменную систему" въ слитномъ 
тетрахорд*. Понижая Ь съ помощью бемоля на полтона, изб*гали 
фальшивыхъ квинты и кварты (В— Г, Г— В). Поэтому при Н она 
нм*ла тонику въ Е, при В въ Г. Но какъ она названа миксо- 
ЛПЛ1ЙСК0Ю, то въ ней НИЖН1Й тонъ Н могъ быть употреб.тяемъ какъ 
приставочный н тогда получается лид1йск1й тетрахордъ (С. I). Е. Г.). 
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Не должно думать, что каждал изъ этихъ гаммъ начиналась 
именно съ того тона, какъ она написана: главное д-Ьло было не 
въ высот* начальнаго (нижняго) тона, а во взаимномъ отпошен1п 
интерваловъ между собою, что легко усмотреть, если мы всЬ эти 
гаммы переведемъ на одннъ и тотъ же пижшй тонъ, напр. Е или С. 

Фиг. 31. 

Дор1йская Лид1йская 

Гниодор1йская Гипофригхйская 

^\'-^-^ ^ ^^г—Х-^-"^ ^ 

Фриг1йская ФригШская 

Гиг1офриг1йская Гииодор1йская 

Лнд1йская Дор1Йская 

Гииолид1йская 

(Спнтонолнд1Йская) МиКСОЛИДХЙСКаЯ. 

Синтопол11Д1Йская *) 

МикС0ЛИд1псКая (Глиолид1Йская) 

Такое разм'Ьщеше интерваловъ представляло для грековъ то 
практическое удобство, что они легко могли на 8-струнной лир* 
переходить изъ одного лада въ другой. Положимъ, она — въ дрепне- 
дор1йскомъ стро*, начинаясь съ Е. Подстроивъ 2-ую струну {^) 
на полтона выше (На), онъ перешелъ въ гиподор1йск1и ладъ. Пони- 
зивъ на полтона 0-ую струну (вм4сто 11 — Ь), онъ переходитъ пзъ 

*) Синтоно-лид1йск1Й въ перевод% значить „напряженвый" лид1йск1Й. 
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дор1Йскаго въ МИКС0ЛИД1ЙСК1Й. Повысивъ 2-ю и 6-ю струны, изъ 
дорШскаго переходить въфрипйск1й ит. д. — На 9-ти струнной лир* 
можно было безъ подстраивашя играть разомъ въ 2 ладахъ, а на 
10-ти струнной въ 3 ладахъ. 

Фиг. 32. 

фрИПЙСК1Й фрИПЙСК1Й 
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Кром'Ь практическаго удобства, греки им4ли въ этихъ семи гам- 
махъ и богатство, такъ сказать, эстетическое: каждая гамма, 
им'Ья свой особый строй, представляла собою какъ бы различные 
наи4вы, производила различное психическое впечатл-Ьше; а этимъ 
нельзя было не дорожить, когда — за отсутств1емъ гармон1и — вс* 
музыкальные рессурсы для грековъ сосредоточивались на мелод1и 
и ритм*. Приведенныя гаммы какъ будто похожи на наши п даже 
идутъ въ квинтовомъ порядк*Ь въ Д1эзахъ и бемоляхъ по ппеаго- 
рову кругу, но главное отличхе ихъ состояло въ томъ, что он1^ 
не составляли „октавъ" и делились на дв-Ь части: кварту и 
квинту, всл4дств1е чего тоника была на нижнемъ тон4 только 
тамъ, гд4 квинта была внизу (мы обозначили тонику вертикаль- 
ной чертой сверху), а въ случаяхъ съ квартой внизу, она была 
въ центр* (на 4-й ступени). Но и роль тоники у древнихъ была 
не такая, какъ въ нашей современной музыке, о чемъ будетъ 
ниже подробнее. Иашъ восходящ1Й „вводный" (въ октаву) тонъ 
былъ только въ 2 ладахъ: лид1йскомъ п гиполид1йскомъ (спнтоно- 
лид1йскомъ). Посл4дн1й отличался отъ миксолид1йскаго исправ- 
ленными квинтою и квартою. Всл'Ьдств1е такого устройства ладовъ, 
они хотя и представляли собою октавные звукоряды, но давали 
нап'Ьвамъ квинтовое пли квартовое устройство, для котораго 
почерпались дополнительные или приставочные тоны изъ тоновъ 
звукоряда, не вошедшихъ въ кварту (тетрахордъ) или квинту. 
Неызмп>нные тоны системы (первый и постЬдшй тонъ тетрахорда, 
т. е. прима и кварта, Е— А, В — (т, С — Г и т. д.) были главн-Ьп- 
гаими, такъ какъ древше греки вообще считали кварту первымъ 
консонансомъ, которая выдается въ ряду интерваловъ. Кром'Ь того 
съ помощью слитныхъ пли разд'Ьльныхъ тетрахордовъ греки могли 
и модулировать, каковой переходъ изъ лада въ ладъ назывался у 
нихъ теЬаЬо1е. Для этого вводился 1е(г. зупеттепоп, въ коемъ 
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есть В, Наприм4ръ, дор1йск1Й ладъ составился собственно изъ 
2-хъ разд'Ьльныхъ дор1йскихъ тетрахордовъ: 



Е. Г. 6. А. (промежуточный тонъ) Н. С. В. Е. 



(Такъ же точно и лид1йск1й и фрппйск1Г1 октавные звукоряды со- 
ставились изъ разд'Ьльныхъ тетрахордовъ этихъ назван1й). Но если 
употребляли систему „слитную", то ладъ получалъ иное устройство: 

(Е. Г. О. А. В. С. В.), 

два дор1йскихъ тетрахорда, слившись въ одномъ тон* А, давали 
уже другой звукорядъ. 

Стремясь наилучше утилизировать свои небогатые мелодиче- 
ск1е рессурсы, древн1е греки придума.1и разнообразные способы — 
изъ основныхъ тоновъ сочетать строи разнаго характера и устрой- 
ства. Впдои;:м'Ьняя промежутки между неизменными тонами (квар- 
тами), они получали звукоряды д1атояическ1е, хроматическ1е и 
энгармоническхе (роды). Соединяя 2 тетрахорда, получали октавные 
звукоряды (лады). Перенося основные три лада на квинту внизъ, 
получали производные лады съ прибавкою „Ьуро" (ладъ нижней 
доминанты), а на квинту вверхъ— лады съ прибавкою „Ьурег" (ладъ 
верхней доминанты). Наприм^ръ: 

Фиг. 33. 




Лид1Йск1й Гпполид1йск1й Гиперлид)йск1Й. 

Но при этомъ транспоннровашп выступили сл'Ьдуюш,1я особенности: 
тетрахорды одинаковые, но раздельные въ основномъ ладу (1 т., 
1 т.,*/<2 тонъ), въпроизводныхъ— сливались (какъ обозначено верти- 
кальною черточкою надъ с) и получился одинъ отдельный, лишшй 
или приставочный тонъ, не входивппй въ квартовую органпзадтю: 
въ ладахъ „Ьуро" онъ бы.1ъ внизу, въ ладахъ „Ьурег" онъ былъ 
наверху (обозначено нами знакомъ ^). Назывался онъ „дхазевкти: 
ческимъ" тономъ ((1ег (ИагеикйвсЬе Топ). Принимая во внимаше 
такой тонъ, мпксолпд1йскую гамму стали разсматривать какъ 
шпв/>дор1йскую, ибо приставочный тонъ ея наверху, а два дор1й- 
скихъ тетрахорда слитны: 

Н. С. I). Е. К. (}. А. Н. 
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Мало по налу число ладовъ увеличивалось: къ прежнимъ 
семи прибавились еовыхъ три съ прибавкою курег. Въ 4 в'Ьк* 
до Р. X., при Аристоксен4, ученик* Аристотеля, мыужевидимъ 
въ Греп;1и пятнадцать ладовъ или гаммъ, транспонированныхъ 
на всЬ 12 ступеней (полутоновъ), на которыя поделили въ это 
время октаву. 

При этомъ прежшл назван1я перемешались и назваше миксо- 
дид1йской гаммы совсЬмъ исчезло, такъ что поздн-Ьйппя гречесшя 
гаммы были: дор1йская, фрипйская, лид1йская, 1отйская, эолтй- 
ская — всего пять — и по дв* производныхъ отъ каждой изъ нихъ 
(съ прибавкой частицъ „гг^по" и „гмпер", напр. дорШская, гипо- 
дор1Йская, гипердор1йская, — фригШская, гипофриг1йская, гиперфри- 
г1йская, и такъ дал-Ье). 

Такъ какъ теперь выяснено, въ особенности трудами I. Ф. Бел- 
лермана, что греческ1е тоны — по настоящей ихъ высот* — надо 
принимать терцхей ниже, то „неизменная система" грековъ должна 
была бы начинаться не съ басоваго А внизу, а съ басоваго Г. 
Если перевести ихъ на настоящую высоту, то эти греческхя 
транспонированныя гаммы будутъ соответствовать слФдующимъ 
нашимъ: 
Начиная отъ басоваго Г— Г-гао11=Гиподор1Йск1Й. ^ Фигура 34. 

г, „ п Р18— Г13-то11=Гипо10шйсЕ1й. 

„ г, п 6— 0-гаоП=Гипофрипйс111Й. 

„ „ „ 018— Сг18-то11=Гипоэол1Йск1Й. 

„ „ п А— А-тоП=Гиполид1йск1Й. 

, „ „ А18— А18-тоП=Дор1йск1й. 

„ „ „ Н— Ь-то11=1он1Йск1Й. 

Начиная отъ малаго с — с-тоП=Фриг1Йск1Й. 

„ „ „ €18 — с18-то11=Эол1Йск1Й. 

„ „ „ й — (1-тоП=Лид1йс|ий. 

„ „ „ Й18— Й18-гао11=Гииердор1йск1Й. 

„ „ „ е — е-то11=Гипер1он1Йск1й. 

„ „ „ Г — Г-тои=Гиперфрнпйск1Й 

„ „ „ Й8 — Й8-то11=Гиперэол1йскШ. 

п п 'п в— 8-то11=Гиперлид1Йск1й. 

Вс4 он* названы „тоИ", — однако это была наша минорная 
гамма безъ вводнаго тона, следовательно гиподортйская: 

а. ьГс'. а'. ?ГГ. ^, а . 

транспонированная на пятнадцать хроматическихъ ступеней отъ 



Пять основныхъ гаммъ, 
составлявшихъ ядро или 
центръ системы, объяснен- 
ной въ сочинео!лхъ Ари- 
стида Квивтил1ана, Эвклида 
и въ таблицахъ Алип1уса. 



§^ 



ДО 



отъ которыхъ шелъ звукорядъ вверхъ до конца всего двухъ-октав- 
наго греческаго звукоряда. 

Русская Народная Муаыка. О 
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Но неужели, сиросятъ, греки могли удовлетворяться такимъ 
однообраз1емъ, какъ 15 минорныхъ гаммъ? 

На это поздн'Ьйш1я изсл'Ьдован1я отв'Ьчаютъ следующее: такъ 
какъ главный средн1п тонъ греческаго звукоряда тезе (теноровое 
а, а терщей ниже — Г) былъ вообще въ средин* звукоряда, наи- 
более достуинаго среднему мужскому голосу, а греки и^лн въ 
унисонъ, избегая въ хорахъ слишкомъ высокихъ и слишкомъ 
низкихъ тоновъ, то къ этому были приспособлены и лады. Въ 
древне-дор1йскомъ, относительно бол-Ье высокомъ (начинался съ е), 
легче употреблялись его нижше тоны, а въ древне-лид1йскомъ 
(начинался съ с) легче употреблялись его высоые тоны, потому 
что весь ладъ былъ ниже. Въ поздн'Ьйшихъ транспонированныхъ 
гаммахъ, интервалы, характерные для древнихъ ладовъ, оставались 
въ сил*, какъ только голосъ входилъ въ этотъ средшй д1апазонъ 
голоса, наприм. въ октаву Г — Г, е — е', (I — Л' и т. п. Возьмемъ, 
наприм'Ьръ, позднейтхй т1>анспонированный шпофрьшСюкш .тадъ, 
соотв'Ьтствующ1Й нашему С-шоП. 

Фиг. 35. 

1 — ^ — ( — ^^-^г-»_ — , ^ , — -^ — ^-и-^ 1 , — < — I — , 



1^1Ё1Г_^^: 



-1- -.-. 



(т шоП - транспонированная гппофриг1йская гамма 

иоздн^йшал (древняя, освовн&н) 

Фиг. 36. 



~гз-'^ 



::рг:*^^ 



Ш^^ 



В тоП транспонированная лидийская гамма 

позди^йшал (древняя, основная) 

Удобства этой позднейшей системы состояли въ томъ, что одинъ 
и тотъ же звукорядъ могъ давать наши мажорную и минорную 
гаммы (последнюю безъ вводнаго тона), напр.: О-шоП и В-йиг, 
В-шоП и Г-(1иг, В-тоП (А18-то11) п Ое8-(1иг, и т. д. Распростра- 
неше же объема организованнаго звукоряда отъ 1 ^2 ДО 2 октавъ 
обусловилось успехами и потребностями инструментальной музыки, 
для которой было уже недостаточно объема одной октавы. Лира, 
имевшая въ древности всего 4 струны, мало по малу расшири- 
лась, пр1обр'Ьтая 6, 7, 8, 9, 10 п даже 1 5 струнъ въ позднейшее 
время транспонированныхъ гаммъ. 



ГЛАВА VII. 

Исторгя звукорядовъ посмь Р. X. Гаммы Птолемея (алексанАр1Йск1я). Церков- 
ные лады амврос1анск1е. Восемь грпгор1ансБнхъ ладовъ (автеитичесЕ1е и плагаль- 
ные). ЗаБ.1ючительныя формулы. Глареанусъ и его греческ1я назвав1л для 
среднев'Ьковыхъ гаммъ. Различные способы д-^летя октавы (разр'^зъ). Нов^&ш]я 
гаммы: мажорная и минорная. Ихъ ироисхождсн1е изъ прежнихъ гаммъ. Вводный 
тонъ въ октаву. Эпоха териги и октавная система. Остатки древняго хроматизма 

и энгармонизма. 

Когда О какой нибудь русской н^сн* говорятъ, что она 
построена на дор1Йской или фрипйской гамм*, то этимъ невольно 
возбуждаютъ недоразум*н1е: о какой именно гамм* идетъ р*чь: 
древнейшей греческой или поздн4йшей до Р. X., или же о нозд- 
н-Ьйшей греческой (александр1Йской), явившейся посл4 Р. X. или 
же о средневековой церковной? 

Мы разсмотр^ли лады, бывш1е въ Грещи до Р. X. Но въ 
половин* 2-го в-Ька (по Р. X.) Птолемей, въ виду сложности 
господствовавшей системы, зад умалъ ее упростить и свелъ ее опять 
на 7 основныхъ тоновъ, оставивъ имъ прежшя назвашя, но изло- 
живъ ихъ несколько иначе. Онъ бралъ весь звукорядъ въ дв* 
октавы и каждый ладъ начинал ъ съ одного и того же нижняго 
тона (А, по нашему камертону Г). По изсл*довашю Форкеля*), 
эти гаммы Птолемея представляются въ сл4дуюш;емъ вид*: 

Гиподорхйская: А. Н. С. О. Е. Пз. 6. а. Ь. и т. д. до а' 

Гииофриг1йская: А. Н. С18. В. Е. Из. 018. а. Ь. С18 а' 

Гиполид1Йская: А. В. С. I). Ез. Г. О. а. Ь. с й. ез. . . а' 

ДорШская: А. Н. С. Р. Е. Г . 6. а. Ь. с . й. е а' 

Фрипйская: А. Н. С18. В. Е. Пз. 6. а. Ь. С13. й. е.. а' 

Лид1йская: Аз. В. С. 1). Ез. Г. О. аз. Ь. с. й. ез .. а' 

Миксолид1Йская: А. В. С. В. Е. Г. 6. а. Ь. с. с1. е а' 

*) ДоЬ. N. Гогке!. А11^егае1пе СезсЫсЫе йег Ми81к. 2 В(1е. 1788— 
1801.— В. 1. 8. 346. 
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Есть основан1е думать, что среднев-Ькопые теоретики имЬли 
въ виду именно эти гаммы, когда они старались отождествить 
церковные лады съ античными, давая имъ греческ1я назван1я. 
Это могло происходить отъ недостаточнаго ихъ знакомства съ 
древними греческими писателями. Знаменитый Глареанусъ, напр., 
чистосердечно признается, что Аристоксена онъ не читалъ. Но 
затруднеше было въ томъ, чтобы найти древнюю параллель для 
восьмаго дерковнаго лада, всл-Ьдствхе чего изобретали то ,^гипо- 
миксолид1йскую" гамму (КгапсЬш! Оа^по), то „шпермиксолидхй- 
скую„ гамму (Боэщя) и т. д. 

Но птолемеевы гаммы съ новою скалою и старыми назвашями 
не вошли въ практику, оставшись бол-Ье достолн1емъ теор1и. 

Такъ какъ поздн'Ьйш1я греческ1л гаммы перешли въ Итал1Ю 
и разнообраз1е ихъ причиняло затруднен1я при дерковномъ п'Ьн1и, 
исполнявшемся всею общиною, всЬми посетителями хрисианской 
церкви, то въ 4-мъ в-Ьк* по Р. X. епископъ миланский Амврос1Й, 
для большей простоты и единообраз1я христ1анскаго богослужеп1я, 
установилъ всего четыре лада въ среднемъ дхапазон* мужскихъ 
голосовъ, начиная отъ Л. е. ^, ^. дхатоническими ступенями 
вверхъ до октавы. Такъ какъ объ этихъ амвросганскихь ладахъ 
или гаммахъ (равно п о другихъ поздн'Ьйшихъ, среднев*ковыхъ) 
говорится въ каждомъ учебник* теорш и истор1и музыки, то мы 
изложпмъ истор1ю ихъ только вкратце. 

Въ гаммахъ отъ Г по случаю фальшивой кварты (Г — Ь) вводили 
круглое В (В. гоШпйига) и тогда получали нашу мажорную гамму. 
Квадратное В (В ^иа^^ё) означало простое Н, безъ пониже- 
н1я (отсюда— беккаръ), круглое-же В смягчало резкость чрезмер- 
ной кварты Г — Ь (и отъ того назван1е В-шо11). Все 4 октавные 
ряда назывались „автентическими" (подлинными) и соответство- 
вали, по размеш;ешю интерваловъ: ладъ отъ В — древне-греческому 
фриг1йскому; ладъ отъ Е — дорШскому, отъ Г — гиполид1Йскому, 
отъ (г — гипофршчйскому . Пространство звукоряда оставалось 
прежнее (две октавы отъ басоваго А); яазван1я тоновъ употреб- 
лялись греческ1я, сложныя и неудобный. 

Папа ГригорШ Велик1й (590 — 604 гг.)прибавилъ къ прежнимъ 
4 новыхъ лада, названныхъ „плагальными^ (боковыми) и получилъ 
восемь цррковныхъ гаммъ. Каждая автентическая гамма имела 
свою плагальную, лежавшую на кварту ниже. 
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Абтент11ческ1я гаммы. Плагальныя. 

1. а. е. Г. 8:. а. Ь. с', й'. 1. А. Н. с. й. е. Г. д. а. 





4. ?. а. Ь. с', й'. е'. Г. ^, 4. й. е. Г. д. а. Ь. с', й'. 



Вм-Ьст* съ гЬмъ ГригорШ Велитй въ своемъ „Антифонар1и" 
(сборник* христханскйхъ нап4вовъ) впервые установилъ октавное 
обозначеше тоновъ латинсЕнми буквами, упростивъ т^мъ преж- 
н1я сложный назвашя ихъ и ограничивъ ихъ числомъ семи д1ато- 
ническихъ тоновъ: 



А. В. с. й. е. Г. д. а. Ь. и т. д. 

Но установлен1е вн'Ьшняго октавнаго вида въ назван1яхъ 
тоновъ еще не создало внутренняго октавнаго устройства, свойст- 
веннаго современной музык*: т. е. подчинешя всЬхъ тоновъ 
октавы господству одного нижняго — тоныюь, съ вводнымъ полу- 
тономъ въ ея октаву, съ двумя ладами: мажорнымъ и минорнымъ 
и съ темперащей интерваловъ. 

Наша современная октава есть однородный, восьмитонный 
участокъ, тоны коего, всл'Ьдствте вводнаго тона, им'Ьютъ одно- 
стороннее направлен1е вверхъ, къ октав*. Въ октавахъ-же григо- 
р1анскихъ (равно и амврос1анскихъ) былъ разр'Ьзъ на кварт* или 
квинт* и складъ напЬвовъ основанъ былъ на прежней тетрахорд- 
ной систем*; интервалы употреблялись ииеагорейск1е (до 16 в*ка) 
и весь вообще складъ системы относился къ „эпох* квинты", 
тогда какъ новая октавная система есть продуктъ „эпохи терцш". 

Роль тоники въ автентическихъ ладахъ разъигривал ъ нижн1й 
тонъ, а въ плагальныхъ 4-й тонъ (кварта отъ нижняго); они 
отм*чены нами крестиками и оказываются одними и т*ми-же 
тонами въ 2-хъ соотв*тствующихъ гаммахъ одного порядка. Напр. въ 
1-й автентической ивъ 1-й плагальной этотъ тонъ й, во 2-й автентиче- 
ской и 2-й плагальной — е. и т. д. Это доказываетъ, что автентичесшя 
гаммы им*лп гармоническ1й разр*зъ (квинта внизу), а плагаль- 
ныя — аривметнческ1й (кварта — внизу) •^). 



*) Поэтому 1-л автеитнческал и 4-л плагальвал, хот;* и тождествеывы по 
ннтерваламъ н об'Ь начинаются съ <1, но им'Ьютъ неоднваковый разр^Ьзъ: 1-л 
гармонически, 2-я ариеметичесюб (тоника на 4 тон'Ь). 
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1 авт. Л— е— Г — § — а— Ь — с' — (1'. 1 плаг. А. Н. с. (1. е. ^, ^. а. 

квинта. кварта. 

Крайнхе тоны каждой квинты и кварты относятся между собою, 
какъ наши тоника и доминанта, которыя однакожъ въ нашей 
современной гармонической музык* отв'Ьчаютъ бол'Ье опредЬлен- 
нымъ понят1ямъ, ч'Ьмъ это было въ древности и въ средн1е в4ка. 
Цредоставленное массЬ, церковное н'Ьше стало утрачивать 
единообраз1е, требован1я ладовъ не соблюдались строго, равно и 
0ТЛИЧ1Я автентическихъ отъ плагальныхъ; не р^дко кончали посто- 
янно на одномъ и томъ же тон* (нижнемъ или среднемъ) и допу- 
скали разный отступлешя, что все вм'Ьст'Ь пода.10 поводъ къ 
составлешю особыхъ окончаний или заключптельныхъ формулъ, 
долженствовавшихъ лучше характеризовать строй лада для слуха. 
Эти заключительныя формулы церковныхъ ладовъ, встр4чающ1яся 
и до нын* въ учебникахъ, названы были „тропами*, каковымъ 
именемъ назывались и вообще нап']^вы, основанные на автенти- 
ческихъ гаммахъ. Обстоятельство это доказываетъ, что совре- 
менныя намъ понят1я о „тональности", основанной на известной 
„тоник4", были вообще слабы въ средше в*ка. 

Такъ какъ, кром* того, въ обращении были и греческхя назва- 
шя тоновъ и ладовъ, вводимыя некоторыми теоретиками, то это 
подало поводъ швейцарскому ученому Лорису, бол'Ье известному 
подъ именемъ 01агеапи8'а, издать въ 16 в^к* (1547 г., Базель) 
свое знаменитое сочипеше „ Войекаскогйон " (ДвЬнадцатиглас- 
никъ), въ которомъ онъ привелъ въ систему существовавшхя 
понят1я объ октавныхъ ладахъ. Онъ нашелъ, что ихъ должно 
быть не 8, а 12 (отъ чего и назваше сочинен1я), пзъ коихъ 6 
основныхъ, а 6 плагальныхъ (съ тоникою на 4-мъ тон*); что 
они вполп* сходны съ древне-греческими, а потому ихъ сл'Ьдуетъ 
называть не цифрами: 1-ая автентическая гамма, 2-ая илага.1ьная, 
и т. д., а греческими именами. И онъ точно присвоилъ ихъ церков- 
нымъ ладамъ, но при этомъ перем^Ьшалъ назвашл, такъ; 

по Глареапусу: 
лид1йская 10Н1Йская 

фригШская дор1нска^1 

дор1йская (|>рипйская 

гпиофриг1йская миксолнд1йская 

(1ошйская) 

а. Ь. с'. сГ. е'. Г. ^. а'. гиподор1Йская эолШская 

(эол1Йская, локр1Йская) (гиподор1Йская) 

) Н. С. Л. е. г. §. а. к. \ миксолидтйская лид1йская 

\В. с. (1. е. Г. й- а. Ь. / или синтонолид1йская. 



древпе-гречестя гаммы: 


С. 


(1. 


е. 


Г. 


§• 


а. 


Ь. 


с'. 


(1. 


е. 


Г. 


?• 


а. 


11. 


с'. 


(1'. 


е. 


Г. 


?• 


а. 


Ь. 


с'. 


Л'. 


е'. 


ст 

С" 


а. 


Ь. 


с', 


.(]' 


.е' 


.Г. 


о • 
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Посл'Ьдшй ладъ — „лид1Йск1й" — Глареанусъ прнзнавалъ не мелодич- 
нымъ, всл-кдстЕхе трехтоннаго интервала (^гНопиз), фальшивой 
кварты (ГЬ), и потому въ обращеши на практикЬ оставались всего 
пять основныхъ и къ нимъ 5 плагальныхъ ладовъ, съ прибав- 
лешемъ частицы „гипо". Напр.: гиподор1йск1й, по Глареанусу, 
былъ отъ А до а (сходный съ эол1йскпмъ а — а'), гипофрипйсшй отъ 
Н — до Ь и т. д. 

Ученымъ музыкантамъ мало-по-малу сделались привычны 
нев-Ьриня назван1я Глареануса (употреблявшаяся впрочемъ и до 
него у Гукбальда и Гвидо), которыя вошли и въ учебники. — Отъ 
этого въ прим^неши греческихъ назвашй къ строю русскпхъ 
п-Ьсень неизбежны иостоянныя недоразум'Ьнхя : одно и то же 
вазван1е выражаетъ различную гамму и приходится спрашивать 
какую: древнМшую-ли греческую, поздн'Ьйшую-ли греческую, или 
средневековую ? 

Не мен^е важенъ также разр^зъ октавнаго звукоряда. Хотя 
поздн4йш1е средневековые теоретики и приняли д4леше его, гар- 
моническое и арнеметпческое, но у древнихъ грековъ, всл^дствхе 
системы „слит1я" тетрахордовъ и приставочныхъ тоновъ (сИагеик- 
йвЬе Топ), могли быть и, повидпмому, были пныя д^летя. Такъ 
изъ доршскаго тетрахорда е. _/'. §. а, съ полутономъ въ начал*, 

могъ быть сд^ланъ гпподор1йск1й а Ь'^с'. й'. е'.^Г. ^^\ а'., такъ 



что въ немъ сливались въ тон* е' два дор1йскихъ тетрахорда и являл- 
ся приставочный тонъ а для дополнетя октавы внизу; тогда глав- 
нымъ, основнымъ тономъ д'Ьлалось центральное е\ Мы же, на 
основан1п гармоническаго д^летя, прпзнаемъ въ гиподор1йскомъ 
ладу квинту — внизу и г.твнымъ тономъ (тоникою) — нпжшй, т. е. а. 

Мы, значнтъ, иначе д-Ьлимъ: а. Ь. с', й'. е'. Г. §'. а'. Тоже и съ 

другими греческими древними ладами. 

Фриг1йск1й: Л. е. Г. )?. а. Ь. с'. (I'. (два разд'к1ьвыхъ фрипйскихъ тетрахорда). 



( Фрипйскш: (1. е. !. \ 
\ Гипофрипйск1Й: §. 



Гипофрипйск1Й: §. а. Ь. с'. (!'. е'. Г. ^. (^' — главный тонъ, ^ — ириставочный). 
( ЛиА1Йск1й: с. (1. е. Г. ^. а. Ь. с\ (два раздЬльеыхъ лид1Йскихъ тетрахорда). 
V Гииолид1Йск1Й: ^. §. а. Ь. с', й . в'. Г', (с' главный тонъ, 1' приставочный). 

Миксолид1йсв1Й: И. с. (1. е. ^. д. а. Ь. (с.) (Н приставочный тонъ). 



— 72 — 

При такомъ д4леши становится болЬе понятными— связь и проис- 
хожден1е древнихъ ладовъ съ частицею гипо и отъ своихъ основ- 
ныхъ. Но наши д-Ьлетя — гармоническое и ариеметическое — даютъ 
имъ иной разр^зъ. 

Въ заключен1е приведемъ наши дв* современныя гаммы: 



мажорная: с. й. е. Г. §. а. Ь. с'. 



минорная: ^с. й. ез. (. §. аз. Ь. с', (гармоническая) 

I с. й. ез. Г. §. аз. Ь. с', ^мелодическая при движен1и внизъ) 
с. (1. ез. Г. д. а. Ь. с'. /( „ „ „ вверхъ). 

Сформировались он* подъ вл1ян1емъ потребностей гармонш. Въ 
прежнихъ гаммахъ, вводный въ октаву полутонъ былъ только въ 
2-хъ ладахъ: лид1Йскомъ и гииолид1йскомъ (въ тетрахордахъ: 
с. й. е^Г. и §. а. Ь^с'.). Но мало-по-малу начали употреблять ввод- 
ный тонъ и въ минорной гамм* а — а' (гиподор1йской или эол1й- 
ской) и вместо д брать дгз. Для этого же тона потребовалась 
хорошая терщя е (е — ^^Ю и потому для замены пиеагорейской 
Е*) естественнымъ е должны были сделать прорывъ или брешь 
въ 4-хъ квинтовомъ ход*: 

Р. С. О. В. а. е. к, 

1 2 8 4 5 6 

Т. е. поел* 3-го хода брать уже не квинту отъ В, а другой 
близк1й къ ней тонъ, естественное а (немного ниже) и отъ него 
уже квинтами получить естественную терщю е и вводный тонъ Ь. 
Сл'Ьдовательно, для гармоши наша д1атоннческая гамма состав- 
лена изъ: С — О — е — К — С — а — Ь — С, см'Ьси квинтовыхъ'и есте- 
ственныхъ интерваловъ. Тогда получились трезвучхя съ гармони- 
ческой терц1ей С — е — О, 6— Ь— В. 

Эта естественная терщя и вводный тонъ разрушили прежнюю, 
квинтовую (тетрахорда у ю) эпоху и ввели музыку въ у^эпоху тер- 
цги^ съ октавною системою, въ которой октава уже не им'Ьла 
разр'Ьза. Мелод1я въ ней стремилась отъ примы до октавы и 
обратно безъ перегородокъ; прежше центральные тоны или устои 
тетрахордовъ — кварта и квинта — оставили свой сл'Ьдъ въ важной 
роли 2-хъ доминантъ (верхней и нижней) въ новой системе. 
„Тоника" получила ясное первенствуюш.ее значен1е, а съ нею и 
единство „тональности" даннаго произвелее1я. 



'") ПиеагорейсБхе и квинтовые интервалы, по мысли М. Гауитмана, принято 
обозначать большими буквами, въ отлич1е отъ естественныхъ, обозначаемыхъ 
малыми буквами. 
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Но вводный тонъ (большая септима) ввелся не безъ борьбы. 
Его стали употреблять во всЬхъ церковныхъ ладахъ къ концу 
среднихъ в-Ьковь для облегчен1я входа въ октаву, не только въ 
многоголосной (полифонной), но и даже въ одноголосной музык* 
(сап1;и8 йгтиз) римской церкви. Этотъ вводный тонъ изм4нялъ 
характеръ церковныхъ ладовъ и потому подвергнулся гонешю и 
запрещешю особою буллою папы 1оанна XXII въ 1322 году. 
Тогда его перестали писать въ нотахъ, но на практик* п-Ьицы 
продолжали п4ть — вм-Ьсто малой— большую септиму, что, по зам4- 
чашю Винтерфельда, можно усмотреть у протестантскихъ компо- 
зиторовъ даже 16 и 17 стол*т1й. Протестантизмъ между т'Ьмъ 
могущественно сод'Ьйствовалъ переходу многоголосной (полифон- 
ной) музыки въ гармоническую, аккордную. Онъ упростилъ ритмы, 
запутанные сложнымъ контрапунктическимъ голосоведен1емъ и, 
введя одновременное п4н1е всЬхъ въ хорал*, прежде всЬхъ прибли- 
зился къ аккордной музык*. Такимъ образомъ трудно определить 
время перехода прежнихъ среднев'Ьковыхъ ладовъ въ новые: на 
практик* онъ совершился далеко ран^е, ч-Ьмъ по нотамъ. 

Къ \ 6 ъ'кку мажорная гамма была уже вполн* сформирована, 
составившись какъ-бы изъ сл1ян1я 3-хъ прежнихъ гаммъ (начи- 
ная съ одного и того же тона): 

1) лидшской, древне-греческой с. Л. е. Г. д. а. Ь. с'. 

(10ШЙСК0Й, по Глареанусу) 

2) гиполидгйской с с1. е. /г^. §. а. Ь. с'. 

(лидайской, по Глареанусу) 

и 3) гонгйской с. й. е. {. §. а. Ъ. с'. 

(миксолидайской, по Глареанусу) 
Во 2-й зам-Ьнили Й8 простымъ {, а въ 3-й Ь заменили про- 
стымъ Ь. 

Минорная же гамма окончательно сформировалась въ течеши 
17-го в^ка изъ трехъ гаммъ: 

1) фртгйской с. й. ез. Г. §. а. Ъ. с'. 

(дор1йской, по Глареанусу) 

2) гиподоргйской с. (1. ез, ^, ^. аз. Ъ. с'. 

(эол1йской, по Глареанусу) 

и 3) доргйской с. с1е8, ез. Г. ^. аз. Ъ. с'. 

(фриг1Йской, по Глареанусу). 

Изъ 1-й, изм^нинъ Ь на Ь, получи.ти восходящую минорную 

гамму: с. (1. ез. Г. §. а. Ь. с', изъ 2-й безъ перемены получили 

нисходящую минорную гамму: с. й. е8. {. ^. аз. Ь. с', (играть 

справа на л-Ьво, т. е. сверху внизъ); изъ 3-й, изм-Ьнинъ йез на (1, 
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а Ь на Ь, получили гармоническую минорную гамму, — но, какъ 
остатокъ древняго дор1йскаго лада, (кз иногда проявляется, напри- 
м'Ьръ — въ чрезм'Ьрномъ секст-аккорд'Ь с1е8. Г. §. А., разрешающемся 
въ мажорный аккордъ с. е. ^. с'. Одновременное присутств1е въ 
аккорд'Ь Лез и А, по принципамъ новой октавной системы и 
терцовой постройки аккордовъ, не объяснимо другимъ путемъ. 
(N8. Тоже самое относится и къ другимъ чрезм'Ьрнымъ секст- 
аккордамъ). 

Такимъ образомъ, — новая „эпоха терщи" обозначилась следую- 
щими признаками: прежнее разнообраз1е дгатоническнхь гаммъ 
сведено на 2 типа: мажоръ и миноръ; мелод1ямъ дано октавное 
пространство безъ разр*Ьза, съ вводннмъ въ октаву тономъ; вве- 
дены естественныя терщя и секста, но за симъ всЬ интервалы 
подверглись уравненш (темиерац1и); выдвинуты на первый планъ 
тоника и тональность музыкальнаго произведетя для установлешя 
единства въ сложной систем* аккордовъ и модулящй гармоши. 

Отъ древняго хроматизма (^^ т., 7^ '^•1 ^^1%, ^0 остался 
такъ называемый „мадьярск1й" тетрахордъ (^/^ т., ХУ^ т., 7» т.)^ 
который правильн-Ье сл-Ьдуетъ назвать „восточнымъ" (сЬготаНдие 
ог1епЫ), ибо онъ свойственъ всему востоку и встречается — въ 
русской народной музык* — въ малоросс1йскихъ п'Ьсняхъ. 

Фиг. 37. 

1 т. разр'Ьзъ минорная гамма. 
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7Ш^^^^^7^;^ш-?^^:^^'--==бз^ш 



хромат, тетр. хромат, тетр. хромат, октава (гамма) 

(А) (В) (С) 

Два хроматическихъ тетрахорда, раздельныхъ съ промежуточнымъ 
тономъ (между й и е), выполняютъ октаву (А). Въ каждомъ тетра- 
хорд* между 2 и .8 ступенями — скачокъ въ 1 ^1^ тона (чрезмерная 
секунда), остатокъ древности. Разр^зъ этой хроматической октавы 
на кварт* (й., см. В), квинта вверху. Р^сли сравнить ее съ минор- 
ною нашею гаммою, то окажется, что эта верхняя квинта пере- 
несена внизъ (съ перемЬной §18 на §), а нижняя кварта хрома- 
тической октавы оказывается у минорной гаммы на верху. Отъ 
того тоника у об*ихъ — одинъ и тотъ же тонъ с1, но въ минорной 
октав* онъ внизу, а въ хроматической на 4-й ступени. 

Наша же современная хроматическая гамма состоитъ изъ 
посл*довательнаго ряда полутоновъ безь всякаго разр*за въ 
октав*. Отъ древняго этармонизма у насъ осталось назвате, но 
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не интервалы въ *Д тона; мы назвали энгармоничными тонами 
интервалы, отличающ1еся на ^Д^ тона С^/^^), напр. Оез и Г15, 
Аз и С 18 и т. п. И какъ вс* наши тоны съ бемолями пыже на 
эту величину, ч-Ьмъ тоны съ д1эзами, то они лучше разрешаются 
въ ближайшШ ннжнгй полутонъ, ч4мъ въ верхшй, напр. без въ Г, 
Аз въ О, и т. д., а энгармоничесие тоны съ дхэзами лучше раз- 
решаются въ ближайшШ верхтй полутонъ, наприм'Ьръ Г18 въ 6, 
618 въ А, и т. д. 



ГЛАВА VIII. 

Устройство патьвовъ въ эпоху квипшы. Древн1е звукоряды въ народныхъ нап^- 
вахъ лнтовскихъ, моравскихъ, русскихъ. Неуставовивш1яся понятхл о „тонике **. 
Теоретическ1я соображешя о тонике квинтовой эпохи. Акустическ1я отношен1л 
ивтерваловъ для этой тоники. Направлеи1е движен1я въ тетрахордахъ. Устои въ 
крайвнхъ тонахъ тетрахордовъ. „СреднШ" тонъ у древнихъ грековъ. Разъеди- 
нен1е начала и конца. Тоника въ центр'Ь; конецъ на доминанте. Тетрахордная 
система у арабо-персовъ. 

Мы разсмотр-Ьли различные музыкальные интервалы и спо- 
собы орранизащи ихъ въ звукоряды, существовав1111е съ древн^Ьй- 
шихъ временъ вплоть до нын^шняго. 

Въ устройств* и прим4нен1и этихъ звукорядовъ на практик-Ь 
мы нашли возможнымъ отличить три главныхъ фазиса развит1я: 
эпоху кварты, эпоху квинты и эпоху терпди. 

Последняя, развившаяся всл'Ьдств1е потребностей гармон1и и 
инструментальной музыки, выработала основан1я, отличныя отъ 
основашй одноголосной (гомофонной) вокальной музыки, составляв- 
шей достоян1е древности и самостоятельнаго народнаго творчества. 

Русская народная музыка, обладающая громаднымъ количе- 
ствомъ нап'Ёвовъ, примыкаетъ бол'Ье древними изъ нихъ къ эпох'Ь 
кварты, а большею частью къ эпох* квинты. 

Но одна-ли только русская музыка носитъ на себй сл'Ьды 
такой древности! — Пересматривая нап4вы ближайшнхъ къ намъ 
племенъ, по родству ли языка или по м-Ьстожительству, мы видимъ, 
что у нихъ открываются так1е же сл'Ьды. 

Вотъ напр. литовская п'Ьсня: (О. Н. Г. Хе88е1шапп. ЫиашзсЬе 
УоШзИейег. ВегИп. 1853. № 30). 

Моаегаю Фиг. 38. 



йШй^:^1^Ш?4^^Жз1Ш§ё: 



Слова этой п-Ьсни — самыя нов'Ьйш1я, относящ1яся къ эпох* Блю- 
хера; а складъ нап'Ьва — древшй, основанный на звукоряд-Ь 

§. а. с. а. е. С?'), 



трихордъ 
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безъ вводнаго тона (Ь) въ тонику (с), находящуюся въ центре 
(на 4-й ступени). Если къ звукоряду прибавить октаву нижняго 
тона, то получается китайская гамма типа.Ай 3 (безъ 3 и 7 ступеней). 
Шсню можно съиграть на однихъ черныхъ клавишахъ. 

Вотъ другая литовская п1Ьсня, изъ того же сборника Нессель- 
мана, № 62. 

Фиг. 39. 



ф^^т^^^ 



^-^-^ 



:1Р=]^: 



=^=#= 



Матиге 



Звукорядъ. 



-У-^ 



^1-'- 



^^^^^^^^ 



^е^^егеР^ 



■ ^' ^ трихордъ. 

и зд-Ьсь — слова недревшя: разговоръ дочери съ матерью, а складъ 
нап4ва — на .звукоряд* безъ терщи — относитъ его къ древней эпох*. 
Въ томъ же сборник* Нессельмана — п'Ьсни Л?Л? 243 и 391 безъ 
секунды, № 383 безъ кварты, № 256 безъ секунды и кварты, 
№ 135 безъ септимы. (N3. Последнюю п'Ьсню перекладыватель 
призналъ въ б-йиг и поставилъ въ ключ* д1эзъ на Г, но въ зву- 
коряд* П'Ьсни н-Ьтъ ни Г, ни Й8. Европеедъ, третируя народную п'Ьсню, 
съ трудомъ можетъ отказаться отъ своихъ понятхй мажора и 
минора. П-Ьсня эта кончается на доминант* 6, а тоника С, сл*- 
довательно она въ тон* С-йиг). 

Вотъ моравская п*спя (Могаузкё р18иё, зеЬгапё ой Г. 8. — 
V Вгпё. 1853). 

Фиг. 40. 

Ви - йе уо] - па, Ъи - (1е : кйо рак па йи рй](1е ? 




к(1о рак 



^Р^ 



3=^ 



-1^ 

па йи рй - ^йе? 
Оригинальный мотивъ им*етъ въ основаши звукорядъ: 




^<^ 



ш 



С^) 



Несмотря на его странность съ нашей точки зр*шя, онъ безъ 
труда объясняется греческою теорхею: нижнее с есть приставочный 
тонъ; за симъ идутъ два слитныхъ тетрахорда: лид1Йск1й й (е) Й8^§ и 
фрипйск1й §. а.^Ь. с. Но неполнота звукоряда, въ которомъ (принявъ 
й за тонику) недостаетъ секунды (е), а кварта (§) только слегка затро- 
гивается, заставляетъ насъ относить складъ нап*ва въ эпоху кварты 
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(трихордовъ). Ритмъ также неровный: 4 и 5 тактовъ. Но какъ 
нап4въ повторяется н'Ьскольбо разъ, то эта неровность сглажи- 
вается, т4мъ бол-Ье, что конецъ, какъ время отдыха, можетъ 
продлиться, занявъ два такта (тогда выйдетъ 4 и 6 тактовъ). 

Вотъ великорусская пЬсня, древняя — и по тексту, и по складу 
нап'Ьва (Сборникъ Балакирева Л? 33). 

Фиг. 41. 

Не очень скоро 




КОрО к к ^ — ^ 



V- 



Какъ по лу-гу полу-жеч-ку по кру - то - му. 
Зд-Ьсь звукорядъ квинта а — е, но не вполне выполненная (недо- 
стаетъ секунды Ь). Перек.1адыватель придалъ тонамъ первыхъ 
двухъ тактовъ терд1и внизу, но въ аккомпанемент* изб'Ьжалъ 
секунды (Ь), составивъ его изъ пустой квинты а — е. Ритмъ также 
неровный: на 4 первыхъ такта 5 вторыхъ, или 8 и 10 (такъ какъ 
они удвоены). Перекладыватель впрочемъ протянулъ пятый тактъ 
втораго предложен1я и сдЬлалъ 6 тактовъ, но при повтореши его 
къ концу оставилъ 5, такъ что выходитъ 8 — 11 тактовъ. Объ 
отступлешяхъ отъ ритма будетъ сказано подробн4е во 2-й части 
настоящаго труда. Теперь мы указываемъ на нихъ только мимо- 
ходомъ, такъ какъ — съ неразвит1емъ звукоряда — пара.тлельно шло 
и неразвитое ритма въ нашемъ современномъ смыслЬ. 

Сборникъ Мельгунова. Вып. 1. .V 6. 

Фиг. 42. 

и ^ Умеренно. _ ^ 

2 _ — ^ ^ ^ 1 — ^1 3„.„ П^ гт-и^ — ф .1_^ 



Взой-ди, взой-ди солн-це не низко, взой-ди вы-со-ко. 
Въ звукоряд* 2 выполнеиныя квинты: а' — е" и й' — а', — связь ихъ 
установлена во 2-мъ такт* квартоиымъ ходомъ Ь' — Й8 (отмечено *). 
Неясность тональности: если это А-(1иг, то простое ^ (беккаръ), 
переходъ въ В-йиг, и за симъ конецъ на //ь* (нижней терщи тони- 
ки) — необъяснимы по современной теорш. Если это 0-(1иг, то почему 
конецъ на шерцги тоники (йв)? Если принять, что это конецъ въ 
Г18-то11, или въ Г18-(1иг (натуральная гармошя отъ Ыв), то зач'Ьмъ 
въ пре.хыдущемъ такт* простое а и г/? — Итакъ— и тоника для со- 
временнаю нузыканта не ясна. (Происхождеше ея выяснится въ 
сл*дующей глав*). 

Что народное творчество не ясно сознаетъ значеше тоники, 
составляющей у пасъ всегда конецг (и большею частью начало), 
въ ирим*рь того мы П1)иведемъ еще н*сколько народныхъ п*сень. 
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Моравская п-Ьсня. (94) Фиг. 43. 

•/ -^ , . , - . V . . V . V . V. . 



Й 



.^. 



=^Р-Р= 



Нй?- 



Ву-1а зе<1-па УЙ0У1с-ка, раЧе-гойге-с! те-1а, 217103 кЬ С1т пе те-1а. 

Звукорядъ Ь— с. й. е., съ полутономъ внизу (дор1Йск1й) им4етъ 
стремлеше внизъ къ Ь, коимъ и заканчивается нап4въ; но пустая 
квинта а — е составляетъ начало съ тоникой въ а. Съ гармони- 
ческой точки зр'Ьная, конедъ п4сни есть аккордъ на доминант* 
(е — Ь), который для насъ составляетъ лишь полуконецъ, заклю- 
чен1е 1-го предложен1я; съ мелодической же точки зр-Ьтя, конецъ 
напева на секунд+э (при тоник* — а). 

Литовская п-Ьсня. (Л? 256. Ме88е1тапп.) 



Фиг. 44. 



Ап^ап(е 




1ап1е ч ч Ч ч 



Ар-^у-не-И (;а-с1и-]а, ри-го-не-Н и-йи-^а. 

Нап'Ьвъ поется сначала 8о1о, потомъ дуэтомъ или хоромъ, одного- 
лосно, съ прип4вомъ Тайа п1е11 1а(1и^а, для чего 1-й и 3-й такты 
въ хор* несколько видоизменены, именно: 




*ЕаЕ5Ь^= 



*ь 



шт. 

Та-йа п-1е-]1 1а-(1и-]а 



ш 



Фиг. 45. 



въ то время, какъ верхшй голосъ поетъ, какъ написано выше. 
Звукорядъ: мажорная квинта безъ 2 и 4 ступеней. Кончается на 
тергт*. Не странно-ли? Такъ же точно № 281 (въ сборник* Нес- 
сельмана): п*сня явно О-йиг кончается на Ь (тоже терщи тоники). 

Мы привели эти прим*ры лишь для того, чтобы наглядно 
показать, какъ, входя въ М1ръ народныхъ и*сень, принадлежа- 
щихъ эпох* квинты, мы должны на время отр*шиться отъ 
н*которыхъ нашихъ взглядовъ и привычекъ современной музы- 
кальной системы. 

Въ посл*дуюш,ихъ прим*рахъ русскихъ народныхъ п*сень мы 
будемъ постоянно встр*чаться съ недоразум*шями по поводу 
„тоники" въ квинтовую эпоху, и потому считаемъ теперь ум*ст- 
нымъ осв*тить этотъ вопросъ теоретическими соображешями. 

Тетрахордная система, лежаш,ая въ основан1и музыки этой 
эпохи, внеста раздвоеше пли разр*зъ октавы на кварту* и квинту. 
Крайше тоны кварты, какъ мы вид*ли, и у грековъ составляли 
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„неизменные" тоны, между которыми только иначе выполнялись 
промежутки: 

1/ 1/ 1/ 

е Г ? а , е Й8 ? а , е Й8 518 а 

дор1бскал фрипйсиаа .ишбсвал 

Оба неизменные тона были одинаково важны, играя роль нашихъ — 
тоники и доминанты. Когда соединялись 2 тетрахорда, то для 
выполнен1я октавы нуженъ былъ дополнительный тонъ (между а и Ь): 

1 ■ 1/ 

-2 /2 

е ! ? а^Ь с (1 е'. 

Но находясь посреди, онъ долженъ былъ вступить въ орга- 
пизащю или нижняго или верхняго тетрахорда и потому являлось 
возможнымъ д-Ьлете октавы — пли на кварту + квинта, или на 
квинту -|- кварта. 

квинта кварта 

е 1' *? а и С (I е' е Г ^ а Ь с (1 е'. 

кварта квинта 

Въ 1-мъ случае точкою сл1яшя 2-хъ организац1Й звукорядовъ 
являлся 4-й тонъ (а), во 2-мъ 5-й (Ь). И потому въ одномъ и 
томъ-же звукоряд'Ё оба тона (а и Ь) заявляли свое выдающееся 
значенхе, такъ какъ оборотъ мелод1и могъ воспользоваться т4мъ 
или другимъ разр4зомъ, въ одной и той-же п*сне. Но въ звуко- 
ряде съ квинтою внизу значен1е тоники пр1о6реталъ нижи1й тонъ 
€, (а значен1е доминанты Ь): въ звукоряде же съ квартою внизу 
такое значеше прхобреталъ 4-й тонъ (а), а е становилось какъ 
бы доминантой. 

Разсмотрете акустическихъ отношетй даетъ намъ еще более 
ясности. Такъ какъ музыка есть движение впередъ и обратно, т. 
е. возвращен1е къ исходной точке или покою, то само собою 
является необходимость г^еитра и крайннхъ точекъ удалешя. Въ 
дифрахъ это выразится движен1емъ отъ единицы (или точки покоя) 
къ отношен1амъ более сложнымъ и возвращеше къ более прос- 
тымъ. Чемъ сложнее отноп1ен1е интерваловъ (диссонансъ), темъ 
сильнее потребность нашего слуха къ ихъ разруьшенгю въ прос- 
тейшее, болЬе ясное и понятное отношете(консонансъ). Возьмемъ 
лид1Йск1й тетрахордъ: 

' '^8 "4 *'3 

С— 1)— Е— Г. 



идя же внизъ отъ Г къ С : 




' Г:Г=1:1 




Г:Е=16:15 


< 


Г : 0=6 : 5 




Г:С==4: 3. 


ь с къ г прогце, чймъ при 
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Если идти отъ С вверхъ до Г, то ' 
нагаъ слухъ постепенно воспри- , 
нимаетъ сл*дующ1я отношея1я: 

С:С=1 :1 
С: 0=8: 9 
С : Е=4 : 5 
С:Г=3:4. 

Отношешя при движенхи вверхъ отъ С къ 
обратномъ движен1и внизъ отъ Г къ С. Кром4 того, — движете, 
начавшись съ единицы, достигаетъ въ Г отношен1я 3:4, которое 
проще отношен1я 4:3, такъ какъ въ движен1и вверхъ — какъ-бы 
отношеше 4 : 4 сменяется 3 : 4 (въ Г), а пр| движеши внизъ — 
отношеше 3 : 3 сменяется отношешемъ 4 : 3 (въ С). А какъ это — 
послЬдовательность движен1я тоновъ (мелод1я), но не одновремен- 
ность, то при движеши вверхъ — въ Г будетъ преобладать 4 (а С 
остается только по воспоминан1ямъ 3), тогда какъ при движеши 
внизъ — отъ Г въ С — будетъ преобладать 3 (а въ Г только по вос- 
поминашямъ 4). Уже по этому одному, движен1е вверхъ легче и 
предпочтительн'Ье для слуха, именно отъ С къ Г. Но это удоб- 
ство еще увеличивается полутономъ Е — Г, встречающемся въ 
конд* движен1я вверхъ: преодол'Ьвъ сложное отношен1е ^э» <>но 
идетъ постепенно къ прост-Ьйшимъ */5 и ^/^ и въ посл^днемъ 
успокаивается на ощущаемомъ четномъ числ4 коле6ан1й (4 — Г), 
ибо 3 (С) осталось лишь въ воспоминаши. При движеши внизъ — 
слухъ, прежде всего, долженъ преодолеть бол-Ье сложное отношеше 
^•/15' которое хотя и разрешается постепенно въ бол^е простыя 
отношен1я (V5 и */з)^ ^^ ^^^ ^^ ^ти отношен1я сложнее первыхъ 
(*/5 и 7*)» — и достигаетъ интервала съ нечетнымъ чпсломъ колеба- 
шй 3 (а 4, соответствующее К, осталось лишь въ восиоминаши), 
не будучи облегчено въ достижен1и этого конца „вводнымъ" тономъ 
(между В и С целый тонъ). 

Вводный же тонъ есть сравнительно сложное отношенхе, раз- 
решающееся въ более простое, по направлен1ю движешя, п потому 
онъ вводитъ въ успокоен1е, какъ бы къ задержке или остановке 
движешя къ концу. Оттого вводный въ октаву тонъ получилъ 
такое важное значен1е въ современной музыкальной системе. 

с: 11 = 8: 15 

с: с'=8: 16 

Вводный тонъ Н (большая септима), представивъ наиболее слож- 
ное отношенхе ^^^^ ^'^ '^^*® время наиболее близокъ къ октаве- 
тонике и естественно влечетъ въ отношен1е ^^/^=2. т. е. въ 

Русская Народв&я Музыжа. 6 
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октаву. Въ лид1йскомъ тетрахорд'Ь оиъ влечетъ изъ терц1и въ 
кварту, какъ бол-Ье простое отношеше, а кварта считалась у 
древнихъ грековъ самымъ первымъ консонансомъ. По квартамъ 
былъ у нихъ разбить и звукорядъ 2-хъ октавъ „неизм'Ьнной" 
системы. Въ нашей новой систем* полутонъ Е — Г потерял ъ зна- 
чен1е вводнаго тона потому, что терц1я въ ней получила значен1е 
консононса п самостоятельнаго яснаго интервала, не требующаго 
разр4шен1я въ Г; двиасен1е въ октавной систем* идетъ не пре- 
рываясь отъ тоники до вводнаго въ октаву тона (с — Ь — с'). Но 
въ тетрахордной систем* два крайнихъ тона— прима и кварта — 
составляютъ связанную группу двухъ прост*йшихъ отношен1й I 
и */з (С и Г). Саьфе сложное между ними % (секунда), потомъ 
% (терц1я). Стало быть, движете, начинаясь съ примы, удаляется 
въ сложное и потомъ постепенно возвращается къ простому, въ 
кварту, въ успокоеше. Это даетъ ллдШскому тетрахорду общее 
стремлен1е вверхъ, такъ что у него роль тоники (какъ конца) 
играетъ бол*е Ь\ а роль доминанты С. 

Эти же самыя соображешя придаютъ, наоборотъ, дор1йскому 
тетрахорду общее стремлеше двнжен1я внизъ. 

Е— Г— а-А. 

Прост'Мш1я отношен1я и зд*сь по краямъ: 1 : \'з» такъ что Е и А 
будутъ во всякомъ случа* между собою въ связи, какъ начало н 
конецъ, какъ дв* упорныя точки или устои. Но что изъ нихъ 
ближе къ тоник*? Положеше полутона Е — Г внизу даетъ движе- 
шю внизъ (отъ А къ Е) бол*е успокоен1я, ч*мъ обратное движе- 
н1е вверхъ (отъ Е къ А), какъ потому, что оно представляетъ 
рядъ бол*е простыхъ отношен1й, такъ п по причин* вводнаго 
тона внизу. 

Движенгс ввгрхь отъ Е къ А. Движете внизъ отъ Л къ Е, 
Е:Е = 1 : 1 = 15: 15 А: А = 1 : 1 = 10:10 или 20: 20 

Е: Г =15:16-= 15: 16 А : 6 =10:9 = 10:9 или 20:18 

Е:0 = 5:6 = 15: 18 А: Г =^5:4 = 10:8 или 20: 16 

Е : А = 3 : '1 = 15 : 20 А : Е = 4 : 3 = \()\1\'.^V^ш 20 : 15. 

Движен1е вверхъ до.1жно преодол*ть съ самаго начала сопротив- 
леше полутона, какъ наибо.1*е сложнаго (уда.1еннаго) отношен1я, 
почему движеше не успокаивается, достигнувъ кварты; наоборотъ, 
движен1е внизъ ускоряется къ концу вводнымъ тономъ, влекущимъ 
въ приму. Отъ того въ дор1йскомъ тетрахорд* роль конечной 
тоники играетъ бол*е нижн1й тонъ Е, а роль доминанты А, 
верхняя кварта. 
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Но какъ русск1е народные нап'Ьвы им-Ьють иотребность повто- 
ряться многократно для выаолнетя всЬхъ стиховъ п*сни, то 
Болнаго успокоешя или заключен1я они часто изб4гаютъ и охот- 
нее заоючаются полуконцомъ, вызываю щимъ новую потребность 
повторешя нап4ва. Поэтому заключительный тонъ напева очень 
часто падаетъ на нашу доминанту, вызывающую возвратъ къ 
тоник'Ь, т. е. къ началу. 

Всл'Ьдств1е этого, наше понят1е о тоник* является въ народ- 
ныхъ п'Ьсняхъ въ недостаточно точно опред'Ьленныхъ рамкахъ: 
иногда тоника бываетъ въ начал*, иногда въ конц* нап*Ьва, а доми- 
нанта наоборотъ: то въ конц*, то въ начал*. 11ри составлен1И 
же звукоряда изъ 2-хъ тетрахордовъ, каждый изъ нихъ стремится 
внести свою тонику и свои дв* опорныя точки (крайше тоны); 
сливаясь въ одной нотЬ, они усиливаютъ ея значеше и отъ того 
въ квинт* нижшй тонъ получаетъ преобладаюш,ее значеше. Если 
она вверху, то ея нижшй тонъ составляегъ ереднш тонъ или 
центръ октавнаго звукоряда, къ которому тягот*етъ движен1е. 
Если же квинта внизу (а кварта вверху), то нижн1й тонъ квинты 
вступаетъ въ права центра, средняго тона или тоники, усиливаясь 
въ своемъ значеши октавою, верхнимъ тономъ верхней кварты, 
составляющимъ одинъ изъ устоевъ въ звукоряд*. 

квннта. кварта. 

1) е Г ё а И с (1 е' 2) е Г § а Ь с с1 е' 

кварта. квинта. 

Знакомъ ^ означена тоника, знакомъ '^ — доминанта. 

Въ прим*р* 1) а — средшй тонъ и тоника, усилившаяся отъ 
СЛ1ЯН1Я въ ней крайнихъ тоновъ кварты и квинты; — ё — доминанта. 

Сборникъ Прокунина, ред. Чайковскимъ. Л? 9. 

Фиг. 46. 



е^ЩШ^^Ш§1%^^ 




Я - бъ же - ла - ла се-бя воль-ной птич - 

кой, я-бъ МО - гла вез - д* ле - тать. 

Зд*сь въ звукоряд* слиты 2 самостоятельныхъ тетрахорда, вно- 
сящихъ каждый свои устои, такъ что является какъ бы борьба 
между двумя тониками. 

6» 
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Фиг. 47. 



Звукорядъ 



(а) (Ь) (с) 



Пристав, т. 1 тетра- 2 тетра- '^ вм!1сН 
хордь. хордъ. 

Такъ какъ движен1е идетъ сверху внизъ, то оно въ 1-мъ же такт'Ь 
показало тонику а (1-го тетрахорда), коего доминанта е. Во 2-мъ 
такт* съ помощью квартоваго хода (см. (Ь)=Ь из) обозначается 
переходъ во 2-й тетрахордъ (дор1йск1й съ полутономъ внизу, 
отчего движете его внизъ приведетъ къ устою /г^, нижнему тону), 
у коего обозначается тоника въ из. Эти дв'Ь тоники какъ бы 
борются за преобладаше и нап*въ кончается на доминант* 1-й 
тоники е, значеше коей усиливается отъ того, что она — нижшй 
тонъ въ квинт-Ь е — Ь, обозначенной въ предпосл^днемъ такт*. 
Отъ этой доминанты бновь возвращаются къ началу напева съ 
тоникой а. Стало быть, разр'Ьзъ этого нап-Ьва, состоящаго изъ 
2-хъ частей (каждая по 5 тактовъ), произведенъ 2-й тоникой (Й8), 
конедъ доминантой (е) 1-й тоники (а), которая и открываетъ 
собою нап'Ьвъ (въ движенш сверху внизъ й — а). 

Какъ все это отступаетъ отъ общепринятыхъ нашихъ совре- 
менныхъ П0НЯТ1Й и отъ гармонической конструкд1и нашихъ пред- 
ложешй и пер1одовъ! Для насъ, гармонистовъ, тутъ н-Ьтъ ни 
ясно опредгьленной тональности (это ни В-йиг, ни А-г1иг, ни Пз 
тоИ и ни Е-то1Г), ни ясно опреОуълеинои тоники (она ни В, ни 
А, ни Пз, ни Е). 

А по систем* тетрахордной постройки — понятно. Звукорядъ 
нап-Ьва представляетъ древнюю фрипйскую гамму изъ 2-хъ раз- 
д4льныхъ фрипйскихъ тетрахордовъ 

а Ь С18 "(1 (е') 

фрИПЙСК1Й фрИПЙСК1Й 

дор1&ск1й 

съ полутономъ ВЪ середин* въ каждомъ изъ нихъ. Но нап*въ 
сливаетъ средн1е тоны въ дорхйсшй тетрахордъ, втянувъ А въ 
составъ нижнлго квартоваго звукоряда; отъ того устоями или 
опорными точками мелод1и являются тоны, обозначенные знакомъ^, 
а отъ СЛ1ЯН1Я образова.1Ся новый притягательный центръ въ из 
(означен. "), какъ нижшй полутонъ дорШскаго тетрахорда. Вс* 
они заявляютъ свои права, вс* они находятся также во взаим- 
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ной связи и родстве; происходящая же между ними борьба при- 
даетъ движен1е и внутреннюю жизнь течен1ю мелод1и. 

Т^мъ не мен'Ье, мы прибавили въ звукоряд* октаву (е') для 
получешя полнаго октавнаго фрнпйскаго звукоряда. Если же взять 
звукорядъ, какъ онъ есть, изъ семи тоновъ, то въ немъ — два 
слитныхъ тетрахорда: фрипйсшй и лид1Йск1й: 

^^ ^^^ дид1йск1й 

е. Й8. ^. а. Ь. С18. (1. 

фрипйсый "-^ — 

-♦- 

и центръ СЛ1ЯН1Я ихъ а, усилившись, какъ опорная точка предъ 
прочими, пртобр'Ьлъ главное значен1е внутренняго центра, средняьо 
тона, тоники, а конецъ е является его доминантой. 

Наша современная тоника есть у^нижнгй'' тонъ октавной 
гаммы (прима) и этимъ отличается отъ ^средняго^ тона квинтовой 
эпоха, который занимаетъ м'Ьсто 4-й ступени (кварты) отъ ниж- 
няго тона октавнаго звукоряда. Отсюда ясно видно, что и понят1е 
„тоники" прошло ц4лую ястор1ю развит1я, пока оно установилось 
въ точно опред'Ьленномъ вид4 въ нов'Ьйшей систем*. 

Н'Ьтъ сомн*н1я, что „единство въ разнообразш" составляло и 
для древнихъ такой же основной психо-физичесшй законъ (или эсте- 
тичесшй), какъ и для среднихъ и новыхъ в-Ьконъ. Это единство въ 
музык* достигается главнымъ тономъ, къ которому проч1е находятся 
въ сродстве; онъ составляетъ центръ движения, основу тоники. У 
древнихъ — этотъ центръ пом4ш,ался посреди октавнаго звукоряда, 
а крайшя точки уклопен1я движешя отъ центра были „неизменные" 
тоны или крайн1С тоны тетрахордовъ, т. е. прима и кварта. У 
новыхъ — этотъ центръ пом'Ьш.ается съ краю, внизу, а крайнюю 
точку уклонешя отъ центра составила октава. Отъ того съ пере- 
м4ной тетрахорда, въ древнихъ и народныхъ нап'Ьвахъ перем*- 
ш;ается и центръ на новый тонъ, — и это составляло „методическую 
модулящю", о которой мы скажемъ ниже. 

Что лревше греки придавали важное значение „среднему" 
тону (тезе) видно, между прочимъ, изъ сл4дуюш.ихъ м-Ьстъ проб- 
леммъ Аристотеля (20 и 36). „Если изменить средн1Й тонъ, 
говоритъ онъ, то весь строй проиадаетъ, звучитъ дурно; а если 
изменить какой либо другой тонъ (ИсЬапоз, рагапе1:е и т. п.), 
то только этотъ тонъ звучитъ дурно, а проч1е остаются въ 
порядк-Ь, держатъ строй". — „Вс* хорош1я мелод1и часто употреб- 
ляютъ средн1й тонъ и всЬ хороште сочинители часто приходятъ 
къ среднему тону, и если удаляются отъ него, то опять возвра- 
ш;аются къ нему и ни къ какому другому тону въ такой степени". — 
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„Не отъ того-ли это происходить, сирашиваетъ онъ да-и-Ье, что 
все имЪетъ известное отношен1е къ среднему тону и чрезъ него 
дается порядокъ каждому другому тону? Если же основаше связи 
или строя, держап1,аго единство, нарушается, то уже не видно 
прежняго порядка". 

Это такая характеристика средняго тона, лучпхе которой 
трудно придумать и для нашей современной тоники. Понятно, 
почему пиеагорейцы сравнивали средшй тонъ съ солнцемъ, а 
проч1е тоны съ планетами. Судя по 33 проблемм* Аристотеля, древше 
греки и п'Ьть начинали съ средняго тона (теве). „Почему, сира- 
шиваетъ онъ, гармоничн-Ье идти отъ верха къ низу, ч-Ьмъ отъ 
низа къ верху? Не потому-ли, что это значить начинать съ 
начала? Ибо средн1й тонъ есть высш1й тонъ, вожакъ въ тетра- 
хорд'Ь (нижнемъ), а иначе пришлось бы начинать съ конца, а не 
съ начала". Изъ этихъ строкъ, въ связи съ посл'Ьдуюш.ими, можно 
однакожъ заключить, что древнте греки хотя начинали съ средняго 
тона, но кончали не имъ, а самымъ нижнимъ тономъ (Ьура^е) въ 
пиеагорейскомъ октавномъ звукоряд*. По нашимъ понят1ямъ, 
значитъ, они начинали съ тоники, а кончали на доминает*, что 
такъ часто повторяется и въ русскихъ народныхъ п-Ьсняхъ. 

Общее направлен1е движен1я тоновъ было поэтому сверху 
внизъ, а не наоборотъ, во всю эпоху квинты. Понижете само 
собою означало успокоеше, приблпжеше къ концу, а остановка 
на доминант* вызывала къ возвращен1Ю въ тонику, т. е. къ 
повторешю нап'Ьва. Эти потребности вокальной музыки, оом*- 
правшей на одинъ нап*въ много стиховъ, отразились и въ русской 
народной музык*. Въ ней начало и конецъ, большею частью, 
разные тоны, тогда какъ въ современной октавной систем* начало 
и конецъ совпадаютъ въ упониюь въ одномъ тон* или прпм* и 
октав*. 

Понят1е о главномъ тон*, какъ тоник*, было и у древнихъ 
инд1Йцевъ. Онъ назывался у нихъ „апва" (^опе8, о музык* пнд1й- 
цевъ). Если инд1йск1я мелод1и, записанный англгйскими туристами, 
и сходны съ европейскими, то это доказывае'1'ъ только, что он* 
еще не были подвергнуты подробному анализу; мы же уб*ждены 
въ томъ, что он* также построены на тетрахордной систем*, 
которая — относительно тоники — представляетъ упомянутыя особен- 
ности. Нын* также доказано, что и араОо-персидская музыкальная 
система не пм*ла интервала въ одну треть тона, но что она 
пользовалась и пиеагорейскнми и естественными интервалами (дв* 
струны напр. для Вий, Е и е и т. д.), отчего въ октав* выхо- 
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дило 18 тоновъ. Организащя ихъ въ тетрахорды выразилась въ 
томъ, что и они давали октавному звукоряду разргьзъ на кварту 
и квинту, причемъ роль тоники игралъ средшй тонъ. Изъ две- 
надцати главныхъ ладовъ или строевъ (таката!), первые три 
сходны съ древне-греческими гаммами. 



1) Ушакъ — с. й. е. Г. ^. а. Ь. с', (сходенъ съ древнею гипофрипйскою). 



2) Нева — с. й. ез. !'. %, аз. Ь. с', ^^сходенъ съ древнею гиподорхйскою). 

3) Бузеликъ— с. йез. ез. Г. ^ез. аз. Ь. с', (сходенъ съ древнею миксолид1Йскою). 

Если же это— семизвуч1я (безъ верхней октавы), то они пред- 
ставляютъ собою каждый по 2 слитныхъ тетрахорда въ тон* /*, 
октава будетъ приставочнымъ тономъ и гаммы будутъ: 1) лид1Й- 
ская, 2) фрипйская, 3) дор1йская, — всЬ 3 съ тоникою въ Г. Стало 
быть, тетрахордная система, им-Ья свои собственные внутренн1е 
законы, не составляла принадлежности собственно греческой музы- 
ки, а только получила у древнихъ грековъ блестящее теоретиче- 
ское выражеше, благодаря ген1альности ихъ философовъ, но она 
свойственна вообще всей одноголосной вокальной музык* эпохи 
квинты, встречаясь равно у грековъ, арабо-персовъ, инд1йцевъ, 
китайцевъ, шотландцевъ, лнтовцевъ, славянъ, въ русской народной 
музык'Ь п большею частью въ европейской средневековой музык*. 



ГЛАВА IX. 

Гд}ь тонгиеа въ народной музык1ь1 Бурлацкая п'Ьсня, отъ гармонизац1и кончаю- 
щадсл на терщн. Истинная ея тоника. Мн'Ьи1е Лароша о гарионизацш одноголос- 
ныхъ п'Ьсень. Всегда ли конечный тонъ обозначаетъ ладъ нап'Ьва? Заклю- 
чительвыя формулы (кадансы) въ среди1е в^ка. Почему затшдные^ средневековые 
лады, а не восточные или древне-греческ1е^ взяты для гармонизац1и русскихъ 
народныхъ о^севь? Различные разрезы октавы въ древности и въ средн1е в^ка. 
Конечный и основной тоны народной музыки. 

Такъ какъ м4сто тоники въ тетрахордной систем* не отли- 
чается тою опред'Ьленностью, какая существуетъ для тоники въоктав- 
нойсистем*, то это отражается и на склад* народныхъ нап'Ьвовъ. 

Въ п*сн4: „Взойди, взойди, солнце" (см. фиг. 42) очерти- 
лись дв4 мажорныя квинты, какъ основы звукоряда: 

а. Ь. с18. й\ е'. и й. е. Й8. я:, а. 



верхняя. нижняя. 

Поставленныя по порядку, он* дадутъ звукорядъ: 



с1. е. Й8. §, а. ]). с18. (I'. 



Каза^юсь бы, мы им'Ьемъ д-Ьло съ нашимъ мажоромъ В-Лиг^ но 
какъ п'Ьсня начинается съ звукоряда отъ а, то перекладыватель 
призналъ ее въ А-йиг, почему и поставилъ въ ключ* три дгэза, 
сл*довательно тоника, по его мн*н1ю, въ начал*. Но въ 3-мъ такт* 
на § пришлось поставить отказъ (т. е. изъ §18, свойственнаго 
а-йиг, сд*лать простое §.), стало-быть, нап*въ модулируетъ въ 
другой тонъ, нарушаетъ тотъ строгхй „д1атонизмъ", который 
провозглашенъ у насъ чуть не краеугольнымъ камнемъ русской 
народной музыки. И авторъ сборника п*сень, Мельгуновъ, р*шился 
принять, что русская народная музыка допускаетъ модуляц1ю. Но 
если этого не допускать, то п*сню надо принять въ нашемъ В-йиг 
. и поставить въ ключ* не три, а два д1эза. Тогда возникаетъ 
новый вопросъ: почему нап*въ кончается на Й8 (терцш отъ й) и 
гд)ь же наконецъ тоника? — въ начал*, посреди или въ конд*? 
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То, что съ современной точки зр'Ьшя трудно объяснимо, 
легко объясняется пр1емами тетрахордной системы. Октавный 
звукорядъ отъ й къ й! под15ленъ иначе, не по нашему: 



^. е. Й8. д. а Ь. С18. Л', (е'). 



Въ немъ, въ тон* л, какъ цептральномъ, слились дв4 квинты; но 
разъ квинта на верху, то внизу должна быть кварта и звукорядъ 
является устроеннымъ такъ: 

(й) е. Й8. §. а. Ь. С18. Д'. е'. 

причемъ (1 приставочный тонъ. Квартовой ходъ Ь-Й8, во второмъ 
такт4, очерти лъ дорШсшй тетрахордъ 

(Ь а 8^Й8), 

сверху внизъ 

который въ 3-мъ тактЪ подтвердился, а въ 4-мъ привелъ къ своей 
нижней тонпк*Ь ^гз. А гармонисты ожидали конечнаго тона или 
(1 пли а. 

Или вотъ, наприм'Ьръ, п*сня Бур.шцкая (Л* 6 изъ сборника 
Балакирева). 

Фиг. 48. 



^^ШШ^Ш^||1|ЭШ^^^ 



А какъ по лу - гу, лу - гу, лу-гу зе - ле- 

но - му. Тутъ хо-дптъ гу - ля-етъ у-да-лой мо- 

.... чер - но- 

лод-чикъ. 

бро - ва - я. 

Въ этой п'Ьсн'Ь, звукорядъ 

+ 

е Н8 ^ а Ь 

изъ пяти нотъ (квинты) организованъ такимъ образомъ, что два 
тетрахорда входятъ другъ въ друга 

4 (» » 

е — а и Й8 — Ь, 
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внося каждый съ собою по два устоя или опорныхъ точки, а на 
гармоническомъ язык* — но одной тоник* и доминант*. Первый 
(фрипйсшй) влечетъ въ а, второй (дор1Йск1й) влечетъ внизъ въ 
/?8, чтобы кончать на немъ для перехода къ началу (Ь). Для 
современнаго музыкальнаго пониматя, тутъ переменились роли: 
тонъ, которымъ обозначается конецъ, мы называемъ тоникою, а 
отъ нея выводимъ ладъ, — тональность, а начало допускаемъ и 
съ другаго тона. Напротивъ, въ прхемахъ тетрахордной системы 
конедъ нап-Ьва очень часто составляетъ доминанту, а начало 
тонику. Мы наметили знакомъ ^ тоники тетрахордовъ, какъ нача- 
ла, а знакомъ « — тоны, выражающ1е концы. Итакъ, въ нап^в* 
а вызываетъ конедъ въ е, а Ь вызываетъ конедъ въ />5. Оба тона 
е и ^8 борются за первенство окончан1я, но е служитъ только 
для полуконда (въ 4 и 8 тактахъ) или разреза первой части, а 
/55 для полнаго конда наи*ва. Чтобы опять начать, Й8 переходитъ 
въ Ь (см. предпосл*дн1й тактъ ^/^) и этимъ квартовымъ ходомъ 
входитъ въ тонику а, которою вновь начинается напЬвъ. Арран- 
жировщикъ, взглянувъ на этотъ нап'Ьвъ, какъ гармонистъ, поста- 
вилъ его въ Л'(1иг, не смотря на то, что тона В, т. е. тоники 
этого лада, вовсе н-Ьтъ въ звукоряд*, состоящемъ всего изъ квинты 
е — Ь, такъ что его нельзя было бы подвести пи подъ одннъ изъ 
древне-греческихъ пли среднев*ковыхъ ладовъ (октавныхъ звуко- 
рядовъ). Форте1|1анный аккомпанементъ подъ этотъ нап*въ сд*ланъ 
красиво на педали А (доминант* въ 1)-(]иг) съ самостоятельнымъ 
среднимъ голосомъ и оканчивается на I) вь басу^ причемъ конеч- 
ный тонъ голоса (мелод1и) составляетъ съ нимъ тернгю ^з. Но 
такое окончан1е неиравильно, ибо эпоха квинты не знала гармо- 
нической тердш, необходимой для мажорнаго трезвуч1я. Строй 
п*сни разрушенъ ради гармоническаго интереса и подведенъ подъ 
.законы чуждой „эпохи терд1и". Обычной нашей тоники мы не 
находимъ въ мелод1и п*сни, а только въ гармоническомъ акком- 
панемент*, въ басу. Л между пыьмь тешрахордная тоника есть: 
именно верхшй неизм*нный тонъ фриг1йскаго тетрахорда: е. Й8. 
^. а., но мелод1я „модулируетъ" въ дор1йск1Й тетрахордъ: Й8. §. а. Ь., 
который влечетъ внизъ, вь ^, въ другую тонику для конда (по 
нашему, въ доминанту). И этотъ /га поддерживается иисходящимь 
вводнымь гпономь д (характеризующимъ дор1пск1й тетрахордъ), 
который укр*пляетъ его .значеше конечной тоники (йиа1е). Для 
современнаго музыканта тутъ являются новыя, отчасти непонятныл, 
выражешя: „нисходящ1й, вводный тонъ", „конечная тоника", 
„начальная тоника", „мелодическая модуляд1я" и т. п. Какъ это 
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не сходится съ нашими обычными октавно-гармоничными-аккорд- 

НЫМИ П0НЯТ1ЯМИ1 А между ГЬМЪ мы ИМ'ЬЛИ Д*ЛО съ ИЛЛЮ31ЯМИ, 

когда полагали, что съ нашими терцъ-октавными понят1ямн и 
терминами, мы можемъ разр^^шить и объяснить ир1емы квартовой 
и квинтовой эпохи. Эти и дальн'Ьйш1е примеры уб'Ьдятъ насъ, 
что нашей гармонизадхей мы часто разрушаемъ смыслъ и складъ 
народной и-Ьсни, внося въ нее чуждые ей элемен'^'ы, точно при- 
цепляя къ ней н^что постороннее, не представляющее надобности. 
Это впрочемъ сознавали и сознаютъ мног1е. Такъ, между прочимъ, 
Ларогиъ, при разбор* сборниковъ украинскихъ п^сень 1^убг^а и 
Лисенко *), говоритъ: „...Наши музыканты представляютъ себ* 
средневйковыя гаммы, какъ фортеи1ано безъ черныхъ клавишей 
и думаютъ, что, если ихъ гармошя ограничивается семью б-Ьлыми 
клавишами, то она вполне даетъ характеръ старинныхъ гаммъ, 
а следовательно народна въ высшей степени, первобытна и т.д. 
Такою рода гармонгя есть кабинетная выдумка: ни въ одинъ 
перюдъ Живаго искусства не суш;ествовало ничего подобнаго; 
музыка ограничивалась звуками, соотвуьтствуюгцими бгьлымь кла- 
вишамь только тогда ^ когда никакой шрмонги не было, Какъ 
скоро появились аккорды, появились и Л1ЭЗЫ съ бемолями; — все 
д^ло въ ум-Ьньн употреблять ихъ во время". И точно, если гар- 
монизировать народную и^сню, то надо стараться сколь возможно 
у^мен)ье^ изменить ея складъ и характеръ, такъ какъ всякая гар- 
монизац1я народной песни есть кабинетная выдумка, во всякомъ 
случае изменяющая ея характеръ. Но тотъ же Ларошъ, подобно 
многимъ, полагаетъ разрешив такую задачу механическимъ пр1- 
емомъ, правиломъ. „Не следуетъ ни минуты забывать, что народная 
музыка одноьолосная и что мы не имеемъ никакихъ средствъ узнать — 
въ какомъ ладу та или другая песня, по?а не увидимъ ея постедней 
ноты. Если последняя нота ми (е), то и вся песпя въ ладу ми; 
если последняя нота (Г) фа, то и вся песня въладу/^л; въ 1-мъ 
случае гармонизац1я ея кончается мажорнымъ аккордомъ съ ми 
въ басу, во 2-мъ— такимъ же аккордомъ на басу фа, Прави.го это 
очень строю, и отсту11лен1е отъ него не имЬетъ ни малейшей 
„га180п (1'ё1;1е", а для слуха, воспитаннаго на старинной музыке, 
даже и звучитъ дико". Но читатель самъ увидптъ, что правило 
это въ строгости не применимо къ русской народной музыке, 
когда онъ взглянетъ на приведенные намп примеры въ фигурахъ 



*) См. „Голосъ" 1873 г. Лг 252 (Сентября ^^/.д). 
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42, 46, 48, съ пхъ конечными тониками *), — кътому же, звукоряды 
народныхъ п4сень часто не выполняютъ октаву, ограничиваясь 
пространствомъ кварты, квинты, сексты, и тогда уже н'Ьтъ дан- 
ныхъ для установлешя лада. Наприм'Ьръ возьмемъ квинту § — Л': 

((1. е. ^). ^. а. Ь. с. й'. (е'. Г. ^.) 



квинта. 
Если такой звукорядъ входить въ составь основпыхь интерва- 
ловь п-Ьсни (не случайныхь, проходныхь, приставочныхь), то 
въ квинт* (^-— й') главной нотой будеть нижняя ^, разъигрываю- 
и1;ая роль тоники. Но дать ей греческое назваше лада еще нельзя, 
ибо это только часть октаннаго звукоряда. Если прибавить кь 
нему внизу 3 тона й. е. ^., то получается фриг1йск1й ладь (древ- 
Н1Й, оть й до й'). Если прибавить вверху три тона е^ Г. §'., то 
получится гипофрипйск1й ладь (§—§'). Если прибавить внизу 
два тона е. /*., а вверху одинь е', то получится дор1Йск1Й ладь 
(е — е'), — если прибавить внизу одинь тонь Г, а вверху два тона 
е'. /^., то получится гиполид1йск1й ладь (Г. — Г). 

Случалось, что некоторые прибавляли произвольно н'Ькоторые 
тоны для получешя октавы и столь же произвольно выводили 
изь того назван1е лада; сь другой стороны случается, что неко- 
торые тоны, то вверху, то внизу квинты, являются какь приста- 
вочные; ихъ не сл-Ьдуетъ включать въ организац1ю, но иногда 
включаютъ, — и опять получають неправильное опред^ленхе лада. 
Правило, упоминаемое Ларошемъ, относится кь среднев-Ьковымь 
гаммамь. Въ то время, сложное контрапунктическое голосоведеше, 
мало по малу развившееся изъ ог^апит, Гаих-Ьоигйоп и Й18сап1и8, 
привело кь заметному см^шетю ладовъ въ разныхь голосахъ. Кь 
тому начали прибавлять употреблеше вводнаго вь октану тона, 
который еще бол^е изглажииаль особенности ладовъ, противь 
чего уже вь 14-мь в-Ьк* возставалъ папа 1оаннь XXII. Поэтому 
были приняты м-Ьры кь установлен1ю слабо-раз витаго чувства 
тональности и кь введешю единообраз1Я вь кондахъ сь помощью 
заключительныхъ формуль (троповь, церковныхь каденцъ). Этихь 
концевъ было принято четыре^ по числу 4-хъ автентическихъ 
гаммь; нижн1й тонь ихъ играль роль конечной тоники (йпа]е). 

*) Значптъ, ладъ п-Ьсни фиг. 48— Р18 (с1иг или тоИ), ладъ пъсви .\2 46— 
Е (Лиг или тоП) и т. п.; если же принять конечные топы за ладъ средневековый, 
то оиять выйдетъ несоотв'Ьтств1е его съ нап^вомъ. 
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Но т1;мъ самымъ тономъ кончались и соотв4тствующ1Я плагальныя 
гаммы, въ которыхъ онъ занималъ центральное м-Ьсто (4-ю сту- 
пень), а не нижнее. Наирим4ръ: 



^^ 



й. е. Г. §. а. Ь. с'. А\ А. Н. с. й. е. Г. 



1-й автентическ1й ладъ. 1-й плагальный ладъ. 

Стало быть, въ автентическихъ ладахъ квинта была основашемъ, 
а кварта — вершиной звукоряда, а въ илагальныхъ наоборотъ. Но 
главнымъ конечнымъ тономъ былъ всегда пижнШ тонъ квинты. 
Это относится къ заиаднымъ среднев'Ьковымъ ладамъ. Визант1йск1е 
же (восточные) средневековые лады церковные, сохранивъ семь 
древне-греческихъ назван1й, сохранили и семь заключительныхъ 
формулъ (финаловъ, каденцъ), какъ это видно изъ изсл4дован1я 
французскаго ученаго Бурго Дюкудрэ*). Онъ нашелъ, что, если 
оставить безъ вниман1л небольшая изм^ненгл интерваловъ (въ 
^4 и */з Д'Ьлаго тона), который слегка окрашиваютъ большинство 
визант1йскихъ ладовъ, и привести ихъ къ чистому д1атонизму, 
то они вполн* совпадаютъ въ семью основными фе(?яе-греческими 
ладами. Но только не всегда въ нихъ одинаковый разр'Ьзъ октавы; 
напр.: древшй гипофриг1йск1Й ладъ им-Ьлъ въ основанш квинту (и 
тонику въ д), а визант1Йск1Й им-Ьлъ въ основанш кварту, а въ 
вершин* квинту (и тонику въ с). 

8- а. Ь. с. й. е. Г. ^. §. а. Ь. с. й. е. Г. §'. 



древпе-гречесв1Й визавт1Йск1й 

Такое же несходство въ разрез* октавы замечено и по отноше- 
н1ю къ лид1йскому ладу, древнему и визант1йскому. 

Поэтому, пока идетъ д-Ьло о западныхъ церковныхъ ладахъ, 
то Ларошъ правъ, указывая въ сборник* Рубца на мнопя 
отступлен1я отъ нихъ въ гармонизащи. Вс* эти отступлен1я отно- 
сятся къ тому случаю, когда арранжировщикъ-гармонистъ упот- 
реблялъ конечный (финальный) тонъ нап4ва, какъ „квинту" къ 
своему гармоническому басу. Въ сборник* Балакирева мы встр4- 
чаемъ иногда финальный тонъ нап'Ьва, какъ шерцгю (большую) къ 
басу въ аккомпанемент*. Конечно — это отступлен1я довольно важ- 
ныя, не только 01'ъ правилъ западныхъ среднев*ковыхъ ладовъ, 
но и отъ характера народныхъ п*сень. 



') Ь. А. Вииг^аии-Бисои(1гау. Ё1и(1е8 зиг 1а тиз^чие ессЫдЕазИчие 
в^есчие. Рапе. Ей. НасЬеие. 
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Но почему руссшя народныя п'Ьсни должны быть гармонизо- 
ваны въ западныхъ среднев'15ковыхъ, а не восточныхь (визант1Й- 
скихъ) или дх)евне'1реч€скихъ ладахъ? Разъ допущенъ нринцинъ 
гармонизащи, — а онъ можетъ быть допущенъ, подъ пяв-Ьстными 
оговорками (о чемъ р'Ьчь будетъ въ свое время), — то, по нашему 
мн'Ьн1ю, гораздо ближе къ д'Ьлу — обратиться къ впзант1йскимъ или 
древне-греческимъ ладамъ. Но въ нихъ уже друг1е пр1емы и 
финалы. Часто конечный нпжн1Й тонъ звукоряда не будетъ глав- 
нымъ тономъ (тоникою) лада; напротивъ — онъ чаще помещается 
въ центр*. Да,14е, преобладающее направлеше движен1я — нисходя- 
щее, отъ верха къ низу, какъ у грековъ, такъ и въ русской 
народной музыке, — придаетъ ихъ конечному (нижнему) тону лада 
значеше нашей доминанты (полу-конца), а не тоники. Кром* того, 
НИСХ0ДЯЩ1Й вводный тонъ и модулящя изъ одного тетрахорда въ 
другой существуютъ и въ русской народной музык-Ь, какъ они 
существовали у древнихъ грековъ: въ вид* тетрахорда съ бемо- 
лемъ на Ь (слитнаго) и потомъ — въ вид* транспонированныхъ 
позднЬйшихъ гаммъ, которыя, им-Ья звукоряды бол4е октавы, 
позволяли мЬнять ладъ; для этого нужно было только начать съ 
другаго нижняго тона (т. е. взять другой исходной тонъ за 
начало), — и отношеп1е интервал овъ менялось, а съ нимъ и ладъ. 
Наконецъ, разр^зъ одной и той же октавы могъ быть неодинаковъ, — 
и тогда менялось м^Ьсто главнаю тона (или тоники). Наприм'Ьръ, 
въ древности вовсе не употреблялись так1е разрезы: 

квинта кварта кварта 

1) ^. а. Ь. С. (1. е. Г. «:'; 2) с. (1. е. Г. §. а. Ь. с'; 3) (1. е. Г. ?. а. Ь. с. ё'. 
кварта квинта квинта 

квинта*) 

И очень рЪдко такой разр^зъ: 4) А. Н. с. (I. е. Г. §. а. (локр1Й- 

ск1й ладъ Вестфаля). ^ 

кварта 

Между т-Ьмъ ВЪ средн1е в4ка они употреблялись, хотя, по изсл^дова- 
н1юЖеваерта**), разр4зъ 3-й (Д — й' съ квинтой внизу) сталъ чаще 
употребляться только къ концу среднихъ в*Ьковъ (1-й автентичесшй 



*) 4-й разр'Ьзъ есть производный отъ 3-го; они пом'Ьнялись только м^стами 
квинты и кварты; у 4-го вверху та самая квинта, которая у 3-го находится 
внизу звукоряда. 

**) А. Ег, ^€Vаё^^. Н181о1ге е! ^Ьёопе 11е 1а ти81чие (1е ГапичиНё. 
В. 1—2. Оапа. 1875—81. 
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ладъ). Обыкновенно же онъ употреблялся съ 81 ЪетоИ: (1 е Г§ а Ъ с й' 
(тогда 1-й плагальный лалъ=А. В. с. (1. е. Г. §. а.) и т^шъ 
подходилъ подъ гйподор1йскую гамму (а. Ь. с'. (!'. е'. Г. д'. а'.), 
транспонированную на квинту ниже *). О разрЬз'Ь дор1Йскаго лада 
ученые не согласны между собою: одни, напр. 6еуаёг(;, д'Ьлятъ 
его такъ, что кварта внизу, друг1е, на основаши Оаийепз'а, при- 
нимаютъ кварту вверху, а квинту внизу. Отъ того м'Ьсто тоники 
его можетъ меняться: 




помещаясь или въ а, или въ е. — Очевидно, что разр'Ьзъ октавы 
м4нялъ и м4сто тоники; но не только октава, звукорядъ и мень- 
шШ, напр.: изъ семи, шести, пяти тонойъ, могъ им*ть свой 
разр^зъ тетрахордный, вн* коего тоны играли роль приставокъ 
вверху или вни:^у. А каждый тетрахордъ вносилъ съ собою свои 
два устоя или огюрныхъ тона (прима и кварта), одинаково важ- 
ныхъ, которые, хотя и относились между собою, какъ тоника и 
доминанта, но играли роль попеременно то одной, то другой. При 
такихъ услов1яхъ эти наши термины — для квинтовой эпохи дву- 
сторонни и могутъ вносить только недоразум^шя. Къ подобному 
же выводу пришелъ и Бурю-Дюкудрэ, который, въ своихъ объяс- 
нен1яхъ къ ново-греческимъ п^снямь**), предлагаетъ назваи1е 
/ЧнЫе для нижняго тона теграхордовъ, играющаго роль доминанты 
(иу1и конечной тоники) и ^оп^ашепШе для верхняго тона тетра- 
хорда, играющаго роль тоники (нача.1ьной тоники). Такъ въ фри- 
пйскомъ тетрахорд* й. е. ^. д., нижшй тонъ (I будетъ йпа1е, а 
верхшй д — ГопйашепЫе. Эти назван1я устраняютъ недоразум^шя, 
связанныя съ терминами гармонической эпохи: тоника и доми- 
нанта. А какъ новогреческ1я п-Ьсни, по своему складу, часто очень 
близки и схожи съ народно-русскими, то и мы примемъ для рус- 
ской народной музыки эти термины: конечный и основной • тонъ; 
1-й часто, но не всегда, играетъ роль доминанты, а 2-й — роль 
тоники. 

*) .Аё 1 въ сборник-Ь Балакирева („Не было в-Ьтру"), гармонизованный съ 
простымъ 81 (безъ бемоля) не отв-Ьчаетъ ни обычному среднеп-Ьковому ладу, ни 
древнему гипофригШскому, который кончался въ 6, а но въ В, какъ кончается 
п-Ьсня. Этотъ конецъ въ В заставляетъ ладъ п-Ьсни признать скор-Ье гиподор1Й- 
скимъ, трансионированнымъ, и тогда должно быть 81 ЬетоИ въ гармон1и. 

**) Ь. А. Воиг^аии-Висои(1гау. Мё1оШе8 рори1а1ге8 йе 1а бгёсе е1 йеГОпеп!. 
Объяснен1е къ п'Ьсп'Ь .Хз 6, стр. 18. 
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Вокальная строфная музыка, строющая свои напевы для мпого- 
кратнаго ихъ повторешя по строфамъ текста, большею частью 
стремится кончить на доминант* (полу-конецъ), для возвращешя 
къ началу нап'Ьва; поэтому средневековое правило, о томъ, что 
конечный тонъ есть тоника, обозначающая ладъ (тональность), къ 
народнымъ русскимъ п'Ьснямъ часто не применимо. Т^мъ не менЬе 
въ русскихъ народныхъ п'Ьсняхъ проявляется различная степень 
древности, а н^которня созданы въ бол^е позднюю эпоху, н^ко- 
торыя же видоизменены исполнителями подъ влаяшемъ музыки 
новой. Поэтому одного, обш.аго, абсолютнаго правила для нихъ 
нельзя установить ни въ вопрос* тоники, ни въ вопрос* разр-Ьза 
звукорядовъ въ 5, 6, 7, 8 тоновъ, ни даже въ вопрос* чистаго 
дхатонизма и отсутств1я всякихъ признаковъ модуляц1и. Ч*мъ 
древн*е строй нап*ва, т*мъ ясн*е выступаютъ его особенности 
и 0ТЛИЧ1Я отъ современныхъ мелод1й, — и наоборотъ, ч*мъ онъ 
ближе къ нашей эпох*, т*мъ легче ор1ентироваться въ его стро* 
съ нашими терминами эпохи терщн и гармонш. 



ГЛАВА X. 



Тоника народной музыки въ аавнсимости отъ внутреиняю строетя звукоряда. 
Образован1е центра отъ слит1я двухъ тетрахордовъ. Двустороннее значеше 
конечнаго тона: доминанты и тоники. Вар1анты двухъ русскихъ п-Ьсень квинто- 
ваго строя. Лади-пом1ьси (гаойез ЬуЬпдез) въ русскихъ и новогреческихъ народныхъ 
и'Ьснлхъ. Возможность нарушешя д1атовизма. Мн^н^е Серова. Чередоваше ладовъ 
И.1И „модуля1ия" въ смысл* Мелыунова. Недостаточная ея мотивировка. 

Изъ всего прежде сказаннаго не трудно вывести заключен1е, 
что при анализ* строя русскихъ народныхъ и4сень всего лучше 
употреблять так1е термины, которые не возбуждаютъ недоразум*- 
шя. Поэтому мы отбрасываемъ греческая назван1я Глареануса для 
среднев'Ьковыхъ ладовъ, а вместо нихъ принимаемъ назвашя древ- 
нихъ 3 оснозныхъ тетрахордовъ, всЬмъ понятныя (дор1йск1й, 
фрипйск1й, лид1йск1й), а гд* можно прим^1нить ладъ, то будемъ 
употреблять назван1я семи древнихь греческихь основныхъ ладовъ^ 
которыя перешли и въ Визант1Ю, а оттуда могли, вм-Ьст* съ хри- 
ст1анствомъ, перейти и въ русскую землю. Кром* того, мы усвоимъ 
себ* термины: основной (главный, начальный) и конечный тонъ, 
часто весьма близше къ нашимъ — тоник* и доминант*, но часто и 
не совпадающ1е съ т-Ьмъ, что мы привыкли иодъ ними подразумевать. 

Теперь обратимся для пояснешя предъидущаго къ прим*- 
рамъ (Л? 29 Сборника Балакирева). 



:&!: 



Скоро. 



Фиг. 49. 



-Ф—Ф- 



=?=?= 



^Шт . 




Подъ яб-лонь-ю зе-ле-но-ю, подъ куд-ря-вой, зе-ле-ной. 



'^Шт^^^^^Ш^^Ш^ 



сид*лъ мо-ло - децъ та-кой, да не-же-на-тый, хо-ло-стой. 

ЛИД1ЙСК1Й. 

Звукорядъ с1 е г § а Ь с' 
Фрипйск1&. 
Русская Народная Музыка. 7 
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еще не иредставляетъ полной октавы для лада; лрибавивъ внизу 
с, получимъ лид1йск1й ладъ (с -с', съ разр^Ьзомь въ Г), прибавивъ 
вверху й, получимъ фрппйсый ладъ (й— (]', съ разр'Ьзомъ въ ^). 
Но къ чему эти произвольныя прибавлешя, когда и безъ нихъ 
ясно, что два тетрахорда (фриг1Йск1й и лид1йсшй) слились въ 
тон* §, который получилъ отъ того важное значеше центральнаго 
и конечнаго тона, — основнымъ же тономъ оказывается с, всл-Ьд- 
ствхе того, что въ лид1йскомъ тетрахорд* 4-й тонъ, благодаря 
вводному тону (Ь — с), составляетъ главный интервалъ, какъ бы 
тонику, отъ которой идетъ движен1е. Нисходящее движен1е нап'Ьва 
достигаетъ с1, но не д'Ьлаетъ его конечнымъ тономъ, а возвра- 
щается въ центръ звукоряда, — стало быть, нпжн1й тонъ звукоряда 
((1), не указывая тоники или лада, только обозначаетъ въ этомъ 
нап-Ьв* крайнее удален1е отъ центра притяженхя. Конечный же 
тонъ (§) нап'Ьва выражаетъ только полу-конецъ (нашу доминанту), 
для перехода въ начало нап'Ьва (с, играющую въ такомъ случать 
роль тоники). Переводя все это на пашъ современный языкъ, 
этотъ нап'Ьвъ въ С-(1иг п не допускаетъ /*/5, который некоторые 
цеховые музыканты желали бы ввести въ пЬсню потому только, 
что она кончается въ 6 и потому яко-бы обличаетъ тонъ О-Лиг. 
При этомъ обратимъ внимаше на то, что переходъ изъ одного 
тетрахорда въ другой составляетъ то, что мы называемъ „мело- 
дическою модулящею". Неодпнакоиое разм4щеше интерваловъ 
д4лаетъ лнд1йск1Й тетрахордъ мажорнымъ, а фриг1йск1й минорнымъ, 
т. е. въ первомъ — большая терщя, а во второмъ — малая. Для слуха 
такой переходъ настолько чувствптеленъ, что на немъ основалось 
д-Ьлеше п*сни на дв* части: 1-я мажорная, 2-я минорная. Выра- 
жешя „мажоръ" и „мпноръ", какъ бол'Ьекратия, ч'Ьмъ „тетрахордъ 
съ большой или малой терщей", мы считаемъ удобнымъ допустить 
при анализ* русскихъ п'Ьсень, не въ смысл* гармоническомъ, а 
въ смысл* мелодическомъ, какъ посл*довательность интерваловъ. 
Это и кратко, и понятно. Напр.: мажорная квпнта — съ большой 
терщей, минорная — съ малой. Но само собою разумЬется, что 
эти назван1я нисколько не должны приводить за собою понят1й 
о склад* современныхъ нашихъ гаммъ и тональностей, мажор- 
ныхъ и минорныхъ. 

Сборникъ Балакирева. Л« 38. Фиг. 50. 

1 Й Не очень скоро. ^^ 






У во-ротъ, во-ротъ,во-ротъ, да во-ротъ ба-тюшкиныхъ 
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ай Ду-най мой, Ду-най! 
ай, ве-се - лый Ду-най! 



Ра-зы-гра-ли - ся ре-бя-та, 



1^^ 



:^ 



■"\ 



:П: 






рас-по-тгЬ - ши - лися. 



ай, Ду-най мой, Ду-най! 
ай, ве-се - лый Ду-най1 
Звукорядъ зд4сь— минорная квинта съ двумя приставочными тонами: 



Яз, §18, а, Ь, С18 (й. е.). 
Ужъ потому, что это — квинта, конечнымъ тономъ ея будетъ ниж- 
Н1Й тонъ /г5, а начальнымъ сгз. Но только конечный тонъ въ 
этомъ нап']^в'Ь играетъ роль тоники, и начальный — доминанты, 
наоборотъ противъ предъидущаго иримЬра. ЗдЬсь н4тъ слит1Я 
двухъ тетрахордовъ и отъ того не образовалось центра, средняго 
тона грековъ (тезе). Если бы кь звукоряду прибавить на верху 
еще /^5, то образовался бы октавный ладь гиподор1йск1й (транс- 
понированный внизъ на малую терщю, изъ а — а'), въ которомъ 
тоже 11ИЖН1Й тонъ (Й8) былъ бы главный, ибо въ этомъ ладу 
квинта внизу. Но къ чему добавлять новые тоны, когда — и безъ 
того — два верхн1е й. е. захватываются только вскользь? 

Какъ образецъ этой же самой п'Ьснп приведемъ Л? 23 изъ 
сборника Н. Прокунина, подъ редакщею П. Чайковскаго. 

Хороподн^ш-плясоиая. Фиг. 51. 

Мо(1ега1о, ускоряя къ концу. ^^^ 



^ж 



:/=!>_ V- 



У во - ротъ, во-ротъ, во-ротъ, у ка-линовыхъво-ротъ. Ахъ! 
гра - ли - ся ре - бя - та, рас-по-1^Ь-ши-ли-ся. Ахъ! 

I 



для конца 



Ду-най мой, Ду - пай, ве-се-лый Ду-най! разы- 

Ду-най мой, Ду - пай, ве-се-лый Ду най! 

Оба варханта сходны, но не тождественны; во 2-мъ принятъ 
за-тактъ; принадлежность обоихъ къ тетрахордной систем* и 
квинтовой эпох* несомненны. Ритмическое иостроен1е правильно- 
спмметричное: (4+4) + (4+4), всего 1 6 тактовъ; правильность 
обусловлена плясовымъ характеромъ нап-Ьва и быстротою темпа, 
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усиливающагося къ концу до „рге81;о'*. Вм-ЬсгЬ съ т-Ьмъ, эти 
вар1анты показываютъ, какъ исполнители, видоизменяя по памяти 
нап'Ьвъ, не отступаютъ однакоже отъ пр1емовъ тетрахордной сис- 
темы, руководясь лишь слухомъ п чутьемъ. 

Народныхъ нап^вовь въ пред'Ьлахъ одной квинты, иногда 
съ приставочнымъ тономъ, очень много п всЬ они сл^дують въ 
своемъ строЬ разъясненнымъ пр1емамъ квинтовой эпохи. Что 
касается до неупотребительныхъ въ древности разр^зонъ октавы, 
то, по нашему мн^тю, это зависало отъ того, что они не удо- 
влетворяли потребности и'Ьн1я въ срсднрмъ регистр* мужскаго голоса. 
Наприм'Ьръ, такой разр^-зъ: 

Фиг. 52. 14--'^-^:-^-?^^-^^ 






давалъ бы главный тонъ въ нижнемъ с, благодаря тому, что 
квинта — внизу, поэтому въ этой квинт* должно было вращаться и 
п-Ьихе, но для такого низкаго пенхя существовалъ дор1йск1й ладъ, 
а лид1йск1Й напротивъ отличался высотою регистра; почему раз- 
р^зъ этого звукоряда былъ въ Г и п-Ьихе происходило тогда на 
верхней квинт* Г — с'. Также точно разр^зъ гаммы на 8— на кварту 
и квинту — давалъ-бы главный тонъ въ с и тогда приходплось-бы 
п^ть на высокой квинт* с' — »', 






Фиг. 53. №^г ^'^ Е^Е±3 

квинта. 

ЧТО не шло къ эпической музык* древности. Наиротивъ, при разр*з* 
на (!', получилась бы квинта внизу (гипофрипйск1й ладъ) и п*Н1е про- 
исходило-бы на ней (д — (!'), что еще не очень высоко для средняго 
мужскаго голоса. Если же вспомнить, что гречесше нотные знаки, по 
нов*йшимъ изсл*довашямъ, должны быть переведены натерцш ниже, 
ч*мъ до сихъ поръ принимали, то становится понятнымъ — отъ чего 
древн1е греки вовсе не употребляли въ октав* й — й' разр*за на 
квинт* и мало употребляли производный отъ нея локр1Йск1й ладъ. 

Квинта Производная отъ аея локр1Йскал 

3 ^^ ^ ^ ^ гамма. 



^ щш^ ^Е ^ЩЁ^^^^^^т 



^ квинта. 
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Переведенныя на терц1г> нвхе. квинта. 



^ ввтта. ^^ ^^ 

При такомъ разр-Ьз*, п'Ьнхе должно было происходить на слишкомъ 
низкомъ регистре для средняго мужскаго голоса (В — Г), тогда какъ, 
при употреблявшемся въ древности разр-Ьз-Ь на кварт4 (фриг1йск1й 
ладъ), п-Ьпте происходило на квинт* § — й' или, терщей ниже, на ея— Ь, 



Фиг. 56. Щ^'^$~ 



-■дг^у-^'-^-^^ 



'-"Р^ 



что было въ пору для средняго голоса. Но русская народная 
музыка такою точно определенною системою и правилами, 
как1я выработали для Грещи ея ученые и философы, не была 
связана, — и потому а ргюг1 сл'Ьдуетъ допустить, что въ ней 
встретятся разр'Ьзы октавы и древше, и средневековые, п даже 
разр1зы меньшей группы нотъ (квинты, сексты и т. п.), слит- 
ные и входяпце другъ въ друга тетрахорды, и раздельные, — 
словомъ разнообразхе пр1емовъ и свобода, какъ мелодическая, такъ 
и ритмическая, ограниченная лишь общими внутренними законами 
тетрахордной системы п естественными требовашями психофизи- 
ческой природы человека (природнымъ эстетическимъ вкусомъ). 
Бурго-Дюкудрэ, изучавш1й византийскую церковную музыку п 
новогречесше нап4вы со стороны ихъ ладовъ, нашелъ, что на 
востоке вообш,е, кроме д1атоническихъ звукорядовъ (известныхъ 
и западу), суш,ествовлли еш,е неупотребительные въ западной 
Европе (лады) звукоряды: хроматнчесшй, полухроматическ1Й и 
помеси (смешанные лады, ЬуЬгШез). О 1-мъ мы уже говорили. 
Онъ состонтъ изъ 2-хъ хроматическихъ квартъ, при чемъ разрезъ 
октаны на 4-й ступени, такъ что квинта составляетъ вершину 
звукоряда; весьма распространенъ въ Грец1п, Турц1и, Малой 
Азш и другпхъ восточныхъ странахъ. 

1'* 



кварта. ^ „-- "^-^^ 

с1. ез.^Пз. ^. а. Ь.^с18. й. 
квинта. 

17| 



Тоника его въ середине на §. (Европейцы называютъ его также 
„мадъярскимъ тетрахордомъ" , пбо онъ употребляется и въ Венгрш. 
Листовск1я венгерская рапсод1п доставили ему известность въ 
Европе). — Полухроматыческга тетрахордъ, менЬе распространен- 
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ный на восток*, им^етъ только верхнюю кварту хроматическую, 
а основан1е— квинта д1атоническая (минорная) 

^ квинта .^^ ^^^ 

й е ! 8 ^ Ь С18 й', 
^'^ — " кварта 

почему его тоника внизу, на нижпемъ тон* звукоряда (1. Это 
наша минорная гармоническая гамма. — Что же касается до ладовъ- 
оом-Ьсей (тойезЬуЬпйез), то Бурго-Дюкудрэ такъ называетъ непол- 
ный октавный звукорядъ, составленный изъ 2-хъ разныхъ тетра- 
хордовъ; если они сливаются въ общемъ тон*, то получается 
всего лишь семь тоновъ безъ октавы. Такъ .V 6 его собран1я 
новогреческихъ п-Ьсень построенъ па звукорядЬ 

, ЛИД1&СК1Й. 

Фиг. 57. Щ| 

фрнпйск1й. 

тождественномъ съ знукорядомъ приведенной нами п-Ьсни „Иодъ 
яблонью зеленою" (См. фиг. 49) 

ЛИА1ЙСК1Й 

с1 е ! ^ а Ь с', 

фрипйск1й 

состояш,емъ изъ 2-хъ слившихся тетрахордовъ — фриг1йскаго и лид1й- 
скаго. И въ новогреческой п'Ьсн* центральный тонъ и верхшй 
играютъ роль, сходную съ ихъ ролью въ русской пЬсн*. Бурго- 
Дюкудрэ призналъ верхн1й тонъ (т! |>) тоникою лид1йскаго, а 
средшй (.41 "?) — основнымъ (Гоп(1атепи1е). Новогреческая п'Ьсня 
кончается однако-же на нижпемъ тон* звукоряда — на (, чего н-Ьтъ 
въ русской п-ЬснЬ (кончающейся на центральномъ тон*, гд* про- 
изошло сл1яте). — Хроматизмъ, какъ увпдимъ ниже, нередко 
встречается въ малорусской музык*, а въ великорусской р4дко, 
почти никогда. Но такъ называемые Дюкудрэ „лады-иом*си" 
встречаются въ народной русской музык* довольно часто, пред- 
ставляя см*сь 2-хъ, иногда 3-хъ тетрахордовъ. Когда п^нхе 
выходить за пред^лъ октавы, то отъ этого можетъ случиться и 
нарушен1е д1атонизма, т. е. пояиленхе д1эза или бемоля въ нап'Ьи'Ь. 
Наприм'Ьръ (Сборникъ Балакирева. № 34/. 

Фиг. 58. 

Медлеано, 




^Ш 



Вы-ле - та-ла голу - би - на на до - ли 
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ш 



Уь мз^ 



^ 



±111 



=*^^-э= 



^ 



5=^^ 



щ 



ну, ВЫ - ро - ня-ла си-зы перья на тра-ви-ну. 

Звукорядъ этой н-Ьсни почти 1^/^ октавы, поделенный на 3, отча- 
сти 4 квинты, входящихъ другъ въ друга, при чемъ нижшй тонъ — 
приставочный. 



Фиг. 59. 



^ 



йн 



основа напева. 



=^5=^ 



Е^ 



1221 



приставочный 



,3^ -^ ^ 



^^ 



:^ё=^- 



ТШ:':! 



-Ф—\- 



^ 



^ 



Нап^въ ясно модулируетъ изъ нашего Ая-йиг вънашъС-тоП. Кончая 
въ С, п^вцу легко перейти къ началу { (такой пр1емъ, квартовый 
ходъ, употребленъ и въ 3-мъ такт* для полуконца или разреза 
мелодш),но ни конечный, ни начальный тоны не им1^ютъ прлмаго 
отношен1Я къ ладу или тональности нап'Ьва. Суля по словамъ, 
п-Ьсня — ноиМшаго ироисхожден1я и сочинена подъ народный ладъ; 
тоже самое можно сказать и о нап-Ьв-Ь, представляющемъ сл-Ьды 
вл1ян1я новой октавной музыки и нерешительное пользованхе 
пр1емами тетрахордной системы. Строй его — неясный, колеблю- 
щ1йся, м4няющ1йся: поочередно задеты четыре квинты ая — ез, 
{ — с, ез — Ь, с— 8, чтобы дойти наконецъ до нижняго тона с, 
им4ющаго представлять „Гшак", конечный тонъ, упоръ. Движете 
нап^^ва отъ низа къ верху въ 1-мъ же так!** принимаетъ объемъ 
ц'Ь.юй октавы, отъ ея'^ до ез'; 3 и 4 такты представ л я ютъ такое 
же октавное движен1е отъ с" до с' внизъ. Все это, по нашему 
мн'Ьн1ю, сл'Ьды октавной системы, — и хотя отъ того нап'Ьвъ полу- 
чилъ ширину размаха, но утратилъ характерность, свойственную 
древнему складу. Т'Ьмъ не мен-Ье беккаръ на (1е^\ т. е. простое (И 
въ нап-Ьв* — проходяш.ая нота, почему она существенно еш;е не 
нарушаетъ д1атонизма. 

Теперь сравнимъ этотъ нап'Ьвъ съ явно-стариннымъ нап^вомъ, 
основаннымъ на китайской гамм* типа Л? 2 (безъ терщи п септимы) 

трихордъ трпхордъ 
с (1 г 1Г а с. 

Хороводная (Сборникъ Балакирева. .V. 2). Фиг. 60. 



I 



^ 




По-дой-ду, по-дой-ду во Царь го-родъ 
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±Л 



ЕЕ 



ио-дой-ду, во Царь го-родъ по-дой-ду. 

Зд*сь съ большею ясностью очерчена роль главныхъ интерваловъ. 
Если мы представимъ себЬ трихорды выполненными, то получится 
лид1йск1й ладъ отъ с' до с" съ тоникою въ Г., т. е. осповнымъ 
тономъ, коимъ и кончается нап'Ьвъ, хотя онъ въ центр* звуко- 
ряда (но внизу квинты ^ — с"). Самый складъ нап'Ьва основанъ 
какъ-бы на см'Ьн'Ь 2-хь квинтъ (Г'^с) и (сС§). Въ гармоничес- 
комъ сопровожден1и въ сборник* введенъ 8г :?, котораго, равно 
какъ и 81 5, вовсе нЬтъ въ наи4в'Ь, что и составляло его харак- 
терную особенность, которую изгладилъ аккомпанементъ. 

Точнотакой-жезвукорядъсоставляетъ основу и пЬсн и, при веден- 
ной въ фиг. 12 „Какъ во город* царевна". И вънемъ,иривосиолнеши 
трихордовъ, получается лид1йск1й ладъ с — с', съ тоникой въ Г. 
Древн1Й складъ и въ этой п'Ьсн'Ь проявляется ясностью тетра- 
хорднаго строен1я. МенЬе ясно строен1е п*сень, хотя п старин- 
ныхъ, но болЬе поздней формац1и, который пе р'Ьдко представ- 
ляю'гъ въ ироходяп1,ихъ нотахъ нарушенхе строгаго л1атоннзма. 

(Сборникъ Рубца. В. 1, Л? 8.) Фиг. 61. 

Не скоро. 



=^Й^гЬ?^:--ь;г?$Е*>^Е-^*^ 



^^^.^{^^ш^!^^:^^^ 



Ой Мо-ро - зе, Мо - ро - зе-нку, гей ти слав-ний ко - за г. 



шш ш^0^^^шШ^щт 



че, за то - бо - ю, Мо - ро - зе-нку, вся У-кра - 1-на пла-че. 

Звукорядъ этой п*сни, октавный, отъ А! до с!", представляетъ 
внутреннюю организащю 2-хъ квинтъ и одной кварты (лид1йской). 

Фиг. 62. лнд1Йская 

. --^ . ''^--. о квинта квинта + кварта 

~? — 7-;- *-^!-?5--Г5^"гЗ — , — — : — -^_1— ^^- 1 



Не будь тутъ проходящей ноты с18, мы им^лп бы передъ собою 
гииофрипйск1й ладъ (по Глареанусу миксолид1йск1й) съ малой 
септимой (транспонированный изъ О на кварту внизъ, т. е. въ В). 
Но лнд1йская кварта вноситъ вводный тонъ (схз) и отм'Ьчаетъ 
ц*лую часть нап*ва, какъ-бы движущуюся въ В-(1иг въ лид1й- 
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скомъ ладу. (Ритмическая укладка=(3-[-3)4-(о+3)^=^ 18 Тсчктовъ). 
Т'Ьмъ не мен'Ье разр'Ьзъ лада 

((1 е Й8 «г а 1| С18 А') 



на й, д'Ьлаетъ этотъ тонъ основнымъ, начальной тоникой, а 
нижн1й тонъ (I — конечнымъ (какъ-бы доминантой для возвращешя 
въ начало наи'Ьва). Странно только то, что тоника § ириходится 
на слабую часть такта. (Это — неловкость укладки въ такты, а 
не вина склада и1>снн). Но выбросивъ т, — точно его вовсе н-Ьтъ, — 
вы увидите, что и-Ьсня почти не изменилась и не утратила своего 
характера. Стало быть, она — въоснов'Ь — д1атонична, а С18 — то.1ько 
проходящая нота. 

Возражають однако-же, что въ южно-русской музы к* отсту- 
плешя отъ строгаго д1атонизма случаются нередко, но что въ 
великорусской они никогда не бываютъ. Такъ пола!'алъ и С'Ь1)овъ, 
призназавпйй сомнительную народность напева, въкоторомъ встре- 
чается бемоль, или д1эзъ, пли бекаръ; онъ допускалъ только исклю- 
чете для нотъ „мелпзматическихъ" — п-Ьвческихъ „украшен1Й", 
иногда являющихся въ обилии, на восточный манеръ. Но мы [)азсма- 
триваемъ только главный ноты каждой мелод1и, составляющая ея 
суть. Въ мелод1и „4халъ козакъ за Дунай" безъ ноты (/гз псчез- 
не1'ъ весь нап'Ьвъ (предполагая его въ А-тоП). А въ п-Ьсн* „внизъ 
по матушк'Ь, по Волг*", нота дгз (2-ая въ пЬсн*) — мелизматиче- 
скал, безъ которой, в'Ьроятно, обходилась первобытная мелод1я*). 
И дал-Ье, С-Ьровъ находитъ, что нап'Ьвъ, котораго ие.тьзя съиграть 
на однихъ б'Ьлыхъ клавишахъ фортеп1ано (въ чистомъ дхатонизм*), 
окажется или „не русскаго народнаго пропсхожден1я",. а ч*мъ-то 
заимствованнымъ, или же „му.зыкой, сочиненной въ кабинете по 
н'Ьмецко-итальянскимъ образцамъ" . 

Но отъ такого абсолютнаго дтатонпзма, какого требуетъ С-кроиъ 
для русской п'Ьсни (чтобы она непременно ися укладывалась въ 
б'Ьлые клавиши), русская народная музыка иногда отступаетъ въ 
проходящихъ нотахъ и въ 2-хъ своихъ вводныхъ тонахъ: восхо- 
дящемъ и нисходящемъ. Такъ, указанный нмъ прнм'Ьръ въ сбор- 
ник* Балакирева, — Л« 14, при (1е.^ въ ключ*, показываетъ отказъ 
(простое (1) въ конц-Ь пап*ва. 

*) С1ьроеь. Музыкальный Сезонъ. 1870 г. .V 6. ст. 2. Русская народная 
сЬсня, какъ предметъ науки. Эта 2-ая нота 019 въ и-Ьсн-Ь: „Внизъ по матушк'Ь 
по Волг'Ь'' видимо прибав.1ена въ иозди^ГIшее время, потому что погтъ п^свю, 
большею частью, безъ нея. 
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(Сборникъ Балакирева. Де 14). Плясовая. 

Фиг. 63. 

Скоро. 



1;коро. ^^ ^^^ 

Мо-лод-ка, мо-лод-ка мо-ло - день-ка ■ 




го-лов -ка тво - я по - 64 - днень - ка - я. 
Дв* мннорныя квинты, движущ1яся сверху внизъ (Г — сО и (с' — ^) 
см4няютъ лругъ друга, обозначая разд^лъ напева (2-|-2=4 такта; 
танцовальный характеръ п-Ьсни придаетъ ей симметричную пра- 
вильность ритма). Тоника дор1Йскаго звукоряда — на 4-й ступени 

с. йез. ез. Г. §. ав. Ь. с'. 

"-- — ^ квинта. 

Все вполн* — въ рамкахъ квинтоваго строя. Но отказъ на йез въ 
4-мъ такгЬ явился не безъ основашя: будь зд*сь Зез^ то дорШ- 
СК1Й тетрахордъ привелъ-бы къ конечному тону о' (!. ез. йез. с), 
благодаря нисходящему вводному тону (Дез). А какъ д'Ьль нап-Ьва— 
кончиться па централ ьномъ тон* /^, то, чтобы не задерживать 
этого хода, надо взять простое сР. Отъ конечнаго тона Г нап4въ 
уже прямо входитъ въ свой начальный тонъ с^. (представляюпцй 
доминанту къ конечному тону). Тутъ конечный тонъ является 
тоникой, а начальный— доминантой. Но что этотъ тонъ д/ не суще- 
ственъ и его можно избежать, то это доказывается варгантомъ 
той же п4сни у Мельгунова. 

.(Русская п'Ьсня Мельгунова. Вып. 1. .\- 1). 




^=^ 



:|п 



ка тем - на - я, ахъ! 



ноч-ка тем-на - я, да ночь о-сен-ня-я. 
При такой редакщи 2-ой части (8 и 4 тактовъ) нап'Ьва, онь 
можетъ обойтись бевъ отказа на Дез и, стало-быть, не нарушать 
строгаго д1атонизма. (Интересно, что оба варианта записаны въ 
одномъ и томъ же тон* К.-тоИ). 

Въ томъ же сборник* Ю. Мельгунова мы находимъ наиЬвы 
съ д1эзами и отказами, а напевы записаны „неиосредственно съ 
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голосовъ народа", какъ скааано на 1-ой же страниц*, на заго- 
ловк-Ь сборника. Такъ— № 3, п'Ьсня „На зор* было" поставлена 
въ О'Лыг съ л1ЭЗомъ на ( въ ключ* (из). Но нъ п*сн4 н'Ьтъ /1'^, 
а есть натуральное /*, для котораго надобно было поставить 
отказъ. Впрочемъ, звукорядъ п-Ьсни 

(1е!ё:аЬс(1' 

прямо указываетъ на фрипйскШ ладъ съ основнымъ тономъ въ 
центр* д. Следовательно нижнее й и верхнее й' будутъ къ нему 
какъ-бы доминантою, на которой можетъ кончиться нап'Ьвъ. Въ 
ключ* вовсе не нужно было /*5 для напева; но онъ потребовался 
для гармонизащи квинты § — й'. Движете этого напева можно 
выразить такою схемою: 

2 раза. 

Но таково и движете въ каж- Въ ладу-же, гд* основной тонъ 

домъ ладу, гд* основной тонъ внизу звукоряда, тамъ двпже- 

въ тнтр)ь, \ н1е совершается иначе. 



квянта. квинта. 



й е Г^ а Ь С й' й е Г д аЬ с й' |1|? 



а ° ев 

о 08 5 "- 

а ев « 

ев . ЕС 14 

Оц Ч в: о 

н ^ 33 



Въ п'Ьсн'Ь (сборникъ Мельгунова. Л? 18. Хоровая, острожная) 
„Въ темниц* несносной" — слова совершенно не въ народномъ 
склад* (явный продуктъ писарской цивилизащи), но нап*въ 
народный, конмъ воспользовались для текста. Нап*въ начинается 
и кончается въ е, съ ясно очерченнымъ дор1Йскимъ ладомъ. 
Арранжировщикъ поставилъ въ ключ* (%8 (д1эзъ на 0^ признавъ 
п*сню въ нашемъ Е-тоП, — и въ 7-мъ такт* долженъ былъ 
поставить отказъ на Яз, т. е. взять Г. Мельгуновъ зам*- 
чаетъ по этому поводу, что натуральное Ьа миноръ (А-пшП) и М! 
миноръ(Е-то11)чередуются, — ичто народная п*сня, стало быть,. ио(?//- 
лируеть. Но мы этого не видимъ: она вся составлена изъ звукоряда 

(й'. е'.), 

въ коемъ нижте два тона приставочные, а организащя звукоряда 
начинается съ е. 
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(Сборникъ Ю. Мельгунова. Л? 18). 



Фиг. 65. 



}г2Ы^. 






3^ 



ЕЙ 



^ЕЕ^Е^^ 



Л"-|— 



"Г**! 



Въ тем - нн - ц* не - сяо-сной раа - бой-нн-чекъ си-д'Ьлъ, онъ 



*: 



аЬ^ 



1ЁШЁр1ШЁг^^(-зШ 



ждалъ смерти по - зор-ной и такъ онъ го - во - рилъ. 
Если им'Ьть въ виду только нап11въ, то зач'Ьмъ въ ключ* стоитъ 
Й8? — Его вовсе не нужно для мелод1и. Но, если разсмотр'Ьть вар1- 
анты этого нап'Ьва, то въ пихъ встретятся рядомъ, пъ одномъ 
и томъ же вар*1ангЬ, обороты съ Из и съ ^. Наир.: 



[щ^^т 



Фиг. 66. 



Намъ не нужно однакожъ искать гармонической модуля д! и въ 
одноголосной мелод1и; мы находимъ зд^сь „мелодическую" моду- 
лящю изъ одного тетрахорда 

(фрнг1Йскаго е ^^8^^^ а) 

ВЪ другой (дор1йсюй, е'^^ § а), 

съ помощью перем^щетя вводнаго тона: Я8— восходящШ вводный 
тонъ въ 8, а Г — нисходящ1й вводный тонъ въ е. При такомъ 
объяснен1п, мы остаемся твердо на мелодической почв'}^, которая 
имеетъ свои собственные законы въ тетрахордпой систем* и не 
почерпаетъ ихъ изъ чуждой ей октавной системы (эпохи терщи). 
Въ п^сн*: „Идетъмиленьтй лужечкомь" (Сборникъ Мельгунова, 
Л? 22), положенной въ тон* съ тремя д19зами (1чз-гао11), поел* 
трехъ тактовъ запЬвалы, является фраза хора съ четвертымъ 
Д1эз0мъ ((Ий). Мельгуноиъ находитъ и тутъ, что нап'Ьвъ модули- 
руеть изъ Пз-шоН въ аз-тоЛ*), Но и зд*сь— явная натяжка, 

*) Но съиграйте нап^въ въ тон'Ь А-то)1, конечно безъвводваго тона 61$, — 
и вы увидите, что не нужно викакяхъ въ немъ знаковъ (д1эза или бемоля); 
только тоникой окажется ие А, а В, Вотъ нав^въ. 



^ И-детъ ми - лень - к1й л) 



за нпмъ 



жеч-комъ 

-ё ?— ^^^ 



бе - реж - комъ. 
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если првнять выражеше „модулящя" въ смысл'Ь гармоническомъ. 
Въ этомъ п'Ьтъ никакой надобности, ибо нап4въ нрямо написанъ 
въ дхатоническомъ ладу — гиподоргйской гамлт^ которая! , будучи 
транспонирована на большую терщю вверхъ, даетъ звукорядъ: 



■»■ 



квинта. 



С18. (118. е. Кв. «?18. Я. Ь. С18' 



,/ 



п никакой н'Ьтъ надобности Д1эзъ ставюъ на й, ибо въ ладу онъ 
уже есть (сИз), а тона (I вовсе н'Ьтъ въ мелод1и. Только разр-Ьзъ 
этого лада на кварту и квинту, — отъ чего тоника въ центр* Й8, — 
р'Ьдко употреблялся въ древности (локр1йск1Й ладъ), чаще— въ 
средн1е в*ка. 

Гармонистъ явно былъ введенъ въ заблужденге „конечнымъ 
тономъ" (Г1па1е)р18,— и, принявъ его за топику, опред4лилъ тональ- 
ность наи-Ьва Из-гаоН, какъ въ другомъ ирим'Ьр'Ь, найдя „конечный 
тонъ" е, онъ и его принялъ за тонику и поставилъ тонъ Е-тоИ; 
поел* этого ему понадобились уже Д1эзы, отказы (беккары). Но, 
отстранивъ д1атонпческ1е лады тетрахордной системы, которые 
объясняютъ двустороннее значен1е конечныхъ тоновъ различными 
разрезами октавы, гармонистъ утратилъ единственно правильную 
и надежную почву для объяснен1я склада народной музыки. Зам*- 
тимъ при этомъ, что въ великорусскихъ п-Ьсняхъ вводные тоны, 
нарушаю1ще иногда строг1й д1атонпзмъ на1гЬва, являются большею 
частью въ п'Ьсняхъ бол-Ье позднихъ, судя по тексту и отчасти по 
нап'Ьву. Очевидно, что позднейшая укладка новаго текста, хотя 
бы и въ старинный пап^въ, могла — для украшен1я-ли , смягчен1я 
или для лучшей укладки текста — соединять, сливать некоторые 
тоны (удлнннять), или разбивать некоторые тоны на бол^е мелк1е 
(д'Ьлить, укорачивать), и производить группы, въ которыхъ самъ 
собою являлся вводный тонъ, какъ проходящая нота или какъ 
украшеше, связь. 



ГЛАВА XI. 

Натуральные ыажоръ н миноръ, иринлтые Мельгуновымъ за основу построеп14< 
для русской наролной п'Ьсии. Появление при нихъ модулящн. Возможныя 12 
комбннащй д1атоническихъ ладовъ нзъ семи основныхъ тововъ. Сходство и 
несходство иатуральныхъ мажора и минора. Разнообразный характеръ движешл 
внутри звукоряда нзъ 2-хъ тетрахордовъ. Требован1я д1атоннзма. Возможныя 
отъ него отступлен1я въ квинтовую эпоху. Акустичесый аналпзъ основныхъ 
тетрахордовъ. Мелодическая модул ящя — переходъ нзъ одного строя въ другой. 

„Русская народная п'Ьсня—говорптъ С^ровъ — не знаетъ ни 
мажора, пи минора, и никогда не модулируетъ". 

„Наши руссшя народныя п-Ьсни — говорить Ю. Мельгунопъ*) — 
сл^дуетъ главнымъ образомъ отнести къ двумъ л1атоническимъ 
гаммамъ: 1) къ натуральной мажорной^ 2) къ натуральной минор- 
ной^ , — „Но есть п'Ьсни съ модуляц1ями, которыя, ]10 своей 
оригинальности, естественности и красоте, достойны внпман1я. Эти 
модулящи совершаются чаще всего съ номощью обращенныхь 
аккордовь (?), а не посрецствомъ доминантъ-септаккорда". 

Мы уже ознакомились съ т4мъ, что Мельгуновъ называетъ 
модуляц1ей, — ознакомимся теперь съ 2 основными гаммами, при- 
нятыми имъ Д.1Я русскихъ п'Ьсень. 

Мажорная выводится изъ древней гипофрипйской или 10ншской: 

квинта. 

§ а Ь с' 6! е' Г §' 

6 7 8 12 8 4 5. 

давая ей разр4зъ на 4-й ступени, такъ что квинта у нея на верху 
звукоряда и тоника въ ^ (въ древней Грец1и такой разр-Ьзъ не 
употреблялся). — Минорная выводится изъ древней дор1йской: 

е Г р: а 11 с' д! е'. 

с 7 8 1 2 3 4 5. 

Мельгуновъ упоминаетъ о томъ недоразум'Ьн1и, по которому — со 
времени Глареана — принимали первый и посл-Ьдихй звуки греческой 
гаммы за тонику. Поэтому полагали, что дор1йская гамма (е — е^ 

*) Предислов]е къ 1-му выпуску ;,Русскихъ н-Ьсень" Мельгунова. Стр. IV. 
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соотв'Ьтствуетъ нашему Е-юоП съ малой секундой (Г вместо из, 
какъ думалъ Бёкъ и друпе). Но профессоръР. Вестфаль прввелъ 
доказательства, что значен1е звуковъ дор1йской гаммы было иное, 
именно: какъ обозначено цифрами. Начало и тоника въ а, и 
нижше тоны — посл-Ьдше. Тоже и въ 1он1йской гамм*: начало и 
тоника въ с, а нижте тоны — посл'Ьднге. 

Если внимательно разсмотр'Ьть устройство натуральной мажор- 
ной гаммы, идущей вверхъ, и потомъ взять т* же отношешя 
иитерваловъ, только въ обратномъ порядке, движен1емъ внизъ, 
то получится нисходящая натуральная минорная гамма. 

Фиг. 68. 

* % V* */з % ^'3 "/в * 
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Натуральная 
минорная гамма. 

1т. 1т. У2 т. 1 т. 1 т. 1 т. ^/^ т. 

Стало быть, минорная гамма есть опрокинутая (гепуегзёе) мажор- 
ная гамма. Первая — нисходящ1й октавный, вторая — восходящ1Й 
октавный звукорядъ. 

Казалось-бы, что — при строгомъ д1атонизм* — вс* народный 
п'Ьсни можно было-бы уложить въ эти гаммы, нич'Ьмъ не отли- 
чающтяся отъ современныхъ. Но только при этомъ получились-бы 
некоторый странности для современнаго гармониста. Въ С-йиг 
онъ получилъ-бы тонику въ Г и полагалъ-бы, что онъ находится 
въ ладу Г-с1иг (съ однимъ бемолемъ на 81) (напр.: фиг. 59). Въ 
А-тоП онъ полагалъ-бы найти тонику въ А, но откроетъ ее въ 
П (см. фиг. 67) и кром4 того на 018 долженъ будетъ сделать 
беккаръ, чтобы получить простое О. Наи'Ьвъ, своей тоникой явно 
выражающ1йся въ б-шоН, будетъ однакожъ съ натуральнымъ Е 
и Г, а не Ез и Пз, — нап'Ьвъ съ тоникой въ О и простымъ Ь, 
показываюпцйся тональностью О-йиг, потребуетъ однакожъ отказа 
на из (см. Л? 3 сборника Мельгунова. Вып. 1) и т. д. 

Не удивительно, что такимъ путемъ откроется гармоническая 
„модулящя" нап4ва тамъ, гд-Ь ея вовсе н*тъ; и действительно 
она открылась для Мельгунова, какъ мы показали въ предъ- 
пдущей глав*. Но не подлежнтъ сомн^нш, что въ этомъ виновенъ 
пр1емъ Мельгунова, а не п*сня. Онъ упускаетъ изъ виду 
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самыя существенный черты той системы и той эпохи музыкальнаго 
развит1я, къ которымъ относнтся твореше народныхъ п-Ьсень, а 
именно: разр'Ьзы звукоряда и внутреннюю организащю его, ири 
помощи различныхъ сочетан1й тетрахордовъ. Это внутреннее разпо- 
образ1е звукорядовъ, с.1итные (входящ1е другъ въ друга) и раз- 
дельные тетрахорды, приставочные тоны, основной и конечный 
тоны, два вводныхъ тона (восходящ1й и ннсходящ1й), постоянная 
группировка тоновъ квартами или квинтами и т. д. — составляетъ 
главное боштство эпохи квинты, дающее безконечное разиообраз1е 
и внутреннюю жизнь нап^вамь гомофоннаго перюда. И творцы 
народныхъ пЬсень потому именно и дорожили этимъ богатствомъ, 
что не им^ли гармоши. 

Вместо того, Мельгуповъ отнимаетъ у нихъ это богатство, 
втискивая народные нап'Ьвы въ два сходныхъ октавныхъ звуко- 
ряда и, накладывая на нпхъ эти узы, открываетъ гармошю и 
модуляд1ю тамъ, гд* ихъ не было. 

Но народныя мелод1п пользуются большимъ разнообразхемъ 

ладовъ, размещая интервалы въ каждомъ изъ нихъ иначе. Изъ 

шести основныхъ тоновъ можно сделать 12 разныхъ октавныхъ 

ладовъ, изъ коихъ 6 будутъ им^ть квинты внизу, а 6 квинты 

вверху. Напр.: 

Фиг. 69. 
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Такимъ же способомъ Вы получите по дв* гаммы: отъ й, с, Ь, а, §. 
Но седьмой тонъ Г не даетъ двухъ д'Ьлен1й, а только одно, съ 
квинтою внизу (ибо — при кварт* внизу — получается Г — Ь, фаль- 
шивая кварта). Но и тонъ Ь даетъ только одно д'Ьлен1е съ квартой 
внизу (Ь— е), ибо при квингЬ внизу оказывается неверная квинта 
(Ь — Г). Стало быть, два неодинаковыхъ д*лешя допускаютъ лишь 
гаммы съ е. й. с. а. §., а гаммы, начинающ1яся съ Г и Ь, допу- 
скаютъ только по одному д^летю. Въ древности употребляли 
и:'.ъ этихъ 12 возможныхъ комбинацтй интерваловъ въ д1атониче- 
ской октав* только 7. Въ средте в^Ька 8. Тому были свои причины, 
какъ въ бытовой жи.зни древности и среднихъ в-Ьконъ, такъ и 
въ ихъ культур* и отношен1и къ музык*. Къ тому же, античная 
Грещя развивала свою вокальную музыку на площади и въ театр* 
при сод*йств1и лиры, а въ средн1е в*ка, главнымъ образомъ, въ 
церкви при сод*йств1и оргапа. 
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У русскаго народа была другая исторхя, другая культура, 
друг1е обычаи, да и вокальная музыка его творилась, развивалась 
и распевалась большею частью безъ всякаго музыкальнаго сопро- 
вожден1я на инструмент* (не считая ударныхъ инструментовъ), 
особенно великорусская. Поэтому, ничто не могло ограничивать ее 
въ употреблен1и всЬхъ 12 возможныхъ комбинащй интерваловъ и 
разр'Ьзовъ д1атонической октавы. 

Вместо этого, Мельгуновъ желалъ-бы, безъ всякаго разум- 
наго повода, заковать русскую народную музыку въ узы только 
2-хъ изъ этихъ комбинащй: гипофрипйской и дорхйской. Отбро- 
сивъ въ сторону весь механизмъ организащи звукорядовъ въ 
тетрахордной систем* (эпох* квинты), всю — такъ сказать — суть 
этой системы, онъ преображаетъ эти два ряда въ сходные, нату- 
ральные, окпшвные звукоряды, отличающхеся только наиравлен1емъ 
движешя: мажорный идетъ отъ низу къ верху (восходяш,1й), 
минорный — отъ верха къ низу (нисходящ1й). Когда каждый сл*- 
дуетъ своему направлешю, то они равны. Ни слова о тоник*, о 
разрез*, о тетрахордахъ, о сочетанш ихъ и т. д. 

Но упомянутаго даже родства или равенства не окажется, 
если привесть ихъ къ одному знаменателю по октавной систем*, 
принявъ начальный исходный тонъ за единицу, къ которой отне- 
сены проч1е интервалы, и принявъ 2 противуположныхъ направ- 
лешя: восходящее и нисходящее. 

Восходящая мажорная гамма. Нисходящая минорная гамма. 

С. В. Е. Г. О. А. Н. С. Е. В. С. Н. А. О. Г. Е. 

1 9/ 3/ 4/ 3/ 5/ 15/ о 1 9/ 4/" 8/ 4/ 3/ 8/ 1/ 

^ 8 /4 '3 /2 /3 /8 -" ^ /10 /5 /4 /3 /з П '2 

24 27 30 32 36 40 45 48 60 54 48 45 40 36 32 30 

24 60 

У мажора знаменатель 2 (3.4) = 24, у минора знаменатель 
3 (4.5) = 60. Вотъ въ цифрахъ пояснеше того, отъ чего мажоръ 
ясн4е, ч*мъ миноръ, даже при такомъ движешп, которое даетъ 
имъ одинаковое на видъ разм*щеше интерваловъ. 

Въ новомъ, октавномъ звукоряд* тоника мо краялй, — въ ста- 
ромъ, тетрахордномъ звукоряд* зам*няющ1Й тонику основной 
тонъ чаще вь иентргь^ при чемъ оба полутона им*ютъ значев1е 
(одинъ влечетъ вверхъ, другой внизъ). Отъ того движете мелод1и 
въ октавной систем* происходитъ отъ края до края и обратно, 
безъ перегородокъ и остановокъ. Въ тетрахордной же, нап*въ, 
достигнувъ квинты или даже кварты (какъ ближайшаго простаго 
отношен1я), большею частью стремится опять обратно въ центръ, 

русская Народная Мувыва. 8 
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чтобы оттуда нередко сиуститься еще на кварту внизъ и опять 
направиться въ центръ. 

Отсюда видно, что тетрахордная система даетъ не только 
разнообразныя отношенгя интерваловъ^ въ отлич1е ихъ отъ одно- 
образнаго отношен1я въ октавной систем*]^, но и разнообразный 
характеръ движенгя мелодги (смотря по организад1и звукоряда), 
въ отлич1е отъ односторонняго его направлешя восходящимъ 
вводнымъ тономъ въ октавной систем*. Вм-ЬсгЬ съ т^мъ, возмож- 
ность сочеташя разныхъ тетрахордовъ въ одномъ звукоряд* 
допускаетъ для нап'Ьва „мелодическую модулящю", т. е. пере- 
ходъ изъ одного строя въ другой. Въ 6-ой глав* мы уже пока- 
зали наглядно, что, начавъ съ одного д1атоническаго древняго 
лада (октавнаго) и строя лады на одной и той же исходной нот* 
(Е. или С), мы точно шли по пиеагорову кругу квинтъ (приба- 
вляя постепенно д1эзы и бемоли) для получешя остальныхъ семи 
древнихъ ладовъ. При этомъ, идя отъ дорхйскаго лада (е— е'), 
мы постепенно прибавляли Д1эзы, чтобы въ этой октав* получить 
остальные лады (исключая миксолидШскаго, потребовавшаго одного 
бемоля). А идя отъ лид1Йскаго лада (с — с'), мы постепенно 
прибавляли бемоли, исключая синтоно-лид1йскаго, потребовавшаго 
д1эза на кварт*, какъ вводнаго тона въ квинту. Отсюда видно, что 
дор1йск1й ладъ — самый низк1Й — надо постепенно повышать (д1эзами), 
а лид1йск1й — самый высш1й, который надо постепенно понижать 
(бемолями), чтобы получить остальные лады. Любопытно также 
то, что при каждомъ новомъ Д1эз* пли бемол* перем*щается 
м*сто центра (тоники) отъ центра къ краю, а прибавка новаго 
знака опять перем*ш.аетъ его на прежнее м*сто (центръ). 

Но еще выше лид1йскаго былъ синтоно-лид1йск1й (или гипо- 
ЛИД1ЙСК1Й) съ чрезм*рной квартой (с-йз), придававш1Й ему осо- 
бенно „напряженный" характеръ; а еще ниже дорШскаго лада 
былъ МИКС0ЛИД1ЙСК1Й СЪ уменьшенной квинтой (е — Ь; или М1 — 81 
ЬетоП), придававши ему особенно „опущенный характеръ". Оба 
эти посл*дте крайн1е лады, повидимому, не чужды малорусской 
народной музык*, о чемъ будетъ р*чь ниже. 

Для Мельгунова все это какъ-бы не существуетъ. На 
вопросъ же: составляетъ-ли строгхй и чистый дхатонизмъ необхо- 
димую принадлежность существа тетрахордной системы? — мы отв*- 
тимъ отрицательно. 

Возможность мелодической модуляцш допускали и античные 
греки своимъ слитнымъ тетрахордомъ (Т. зупепатепоп), состав- 
лявшимъ н*что въ род* приструнковъ бандуры. Вводя бемоль 
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на 81, этотъ тетрахордъ переводилъ въ другой ладъ. Следова- 
тельно, большая „неизм'Ьнная" система допускала модулящю. Но 
ее допускали и многострунныя лиры: при 9 струнахъ можно было 
употреблять 2 лада, а при 10 струнахъ— три лада. А въ развит1и 
вокальной музыки у древнихъ грековъ лира принимала немало- 
важное участ1е. При транспонированныхъ же греческихъ гаммахъ 
(поздн'Ьйшихъ), мелодическ1я модулящи были еще легче: нужно 
было только начать съ иного интервала въ 2-хъ октавномъ (и 
даже 17« октавномъ) звукоряд*, чтобы получить иной ладъ, иной 
строй. А разъ это возможно было даже при тщательно научно- 
выработанной музыкальной систем*, тетрахордной у древнихъ 
грековъ, то почему признавать модуляд1ю невозможною для рус- 
ской народной музыки? — Ее могли ограничивать только краткость 
нап4ва, ограниченное пространство звукоряда (мен-Ье октавы), 
стремлеше сохранить единство настроешя, но не существо системы, 
свойственной квинтовой эпох*. Поэтому-то, древнимъ нап-Ьвамъ и 
свойственъ чистый, самый строгхй д1атонизмъ, сопутствующ1й 
обыкновенно неполнот* звукоряда (трихорды, квартовая эпоха) и 
малому техническому искусству въ развитхи бол*е широкаго 
нап*ва, въ ум4ньи перейти изъ одного строя въ другой. Но съ 
распГйренхемъ звукоряда за пред*лы октавы, случаи нарушешя 
строгаго д1атонизма становятся возможными. Напр.: 
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Им*я квинту 5 — й', мы еще не знаемъ — въ какомъ мы ладу. Если 
окажется наверху прибавка слитной кварты (й' е'Г ^), то мы въ 
гипофрипйскомъ (или 10шйскомъ). Но внизу можетъ быть затро- 
нута или дорхйская кварта (Д ез Г §) или лид1йская (й е Й8 §), 
при движеши наи*ва внизъ. Въ 1-мъ случа*, въ одной и той-же 
п*сн* будетъ е и ез; во 2-мъ — { и из. Подобный случай, именно 
сопутствующ1й выходу звукоряда за пред*лы октавы, мы уже 
вид*ли въ 2-хъ п*сняхъ (см. фиг. 58 и 63). Другимъ поводомъ 
къ нарушешю строгаго д1атонизма могутъ явиться 2 вводныхъ 
тона 2-хъ тетрахордовъ въ звукоряд*: восходящ1Й можетъ при- 
вести Д1эзъ, а НИСХ0ДЯЩ1Й — беккаръ; такой прим*ръ мы привели 
изъ сборника Мельгунова (вып. 1. № 18) въ н*сколькихъ вар1ан- 
тахъ п*сни (см. фиг. 65 и 66). И этотъ 2-ой поводъ чаще, ч*мъ 
1-ый, проявляетъ свое значеше въ русской народной музык*, 

8* 
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особенно же въ малорусской (см. сборникъ Рубца, вып. 1. № 8. 
фиг. 61), напр. въ п-Ьсн*: „Ой Морозе*", гд* лидШская кварта 
вносить с18, какъ восходящ1й вводный тонъ въ гипофрипйск1й 
ладъ, и на время (въ 1-й части нап-Ьва) даже изм-Ьняеть его 
разр'Ьзъ (съ § на а), превращая его въгиполид1Йсшй. Но за то 2-я 
часть нап4ва повторяется дважды и т'Ьмъ возстановляетъ впеча- 
тл4н1е гипофрипйскаго лада, представляя лид1йскую кварту лишь 
какъ временную модуляцш. Мы уверены, что подобныя модулящп 
могутъ нер'Ьдко встречаться въ русскихъ народныхъ п-Ьсняхъ, 
обличая т4мъ не „ненародность" нхъ, а нестаринноапь, позд- 
нейшую формащю; кром* того, он* могутъ быть вносимы и въ 
старые нап-Ьвы исполнителями, невольно подвергающимися вл1янш 
гармонической системы (хотя бы въ шарманкахъ или гармоникахъ), 
даже въ деревняхъ и захолустьяхъ. Во всякомъ случае, подобныя 
отступлен1я отъ д1атонизма, не нарушающхя тетрахорднаго строя 
системы, на столько незначительны и такъ легко могутъ быть 
устраняемы, безъ перемены основной мелодш и ея характера, 
что они не въ состоян1и изменить основнаго стремлешя русской 
народной музыки къ дгатонизму. Только не нужно возводить его 
въ абсолютный, непререкаемый догматъ всей народной музыки, 
которая слагается изъ формащй и наслоешй самыхъ различныхъ 
эпохъ, начиная отъ временъ до-историческихъ и язычества, и кончая 
современностью. Несомненно лишь то, что чЬмъ древнее нап^въ, 
т^мъ чище и строже его дхатонизмъ; напевы же поздн^йшаго проис- 
хожден1я представляютъ иногда незначительныяотъ'него отступлешя 
и чаще въ южно-русскихъ, ч4мъ въ скверно-русскихъ мелод1яхъ. 
Но „мелодическая" модуляц1я вътетрахордной систем* возможна 
и безъ знаковъ (д1эзовъ или бемолей) въ пред-Ьлахъ д1атонизма. 
Чтобы пояснить это, мы сделаемъ краттй акустичесшй анализъ 
строя 3-хъ основныхъ тетрахордовъ. 

Восходящее движете. Фиг. 71. 

.1ид1Йск1й. Фриг1йсБ1й. Дор]йск1й. 
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Изъ этой таблицы видно, что каждый тетрахордъ, взятый само- 
стоятельно, какъ это и было въ тетрахордной системе, но приведенхи 
всЬхъ интерваловъ его въ отношенхе къ одному главному тону — 
е()«мш^/ь,— представляетъ самостоятельное значен1е, им'Ьетъ каждый 
своего особаго у^знаменателя^ отношенхй, который меняется даже 
въ одномъ и томъ же тетрахорд* съ переменою его движен1я 
вверхъ или вннзъ. 

При движеши вверхъ, чтшый знаменатель у лид1йскаго 
тетрахорда съ наиболее простыми отношешямн; у остальныхъ — 
нечетные знаменатели; поэтому лид1йскому тетрахорду свойственн-Ье 
наиравлете движешя вверхъ; при движенхи же его внизъ, знаме- 
натель отношенШ изменяется, становясь дробнее (48 вместо 24). 

При движеши внизь, и у дорШскаго, и у фриг1йскаго тстра- 
хордовъ являются четные знаменатели отношен1й: у 1-го вместо 
15 является 20, у 2-го — вместо 45 является 36; поэтому имъ 
свойственнее двпжеше внизъ, которое тогда проще и ясн^е для 
слуха. Движен1е же ихъ вверхъ сопровождается нечетнымъ знамена- 
телемъ, который у дорхйскаго проще (15), ч^мъ у фрипйскаго (45). 

А такъ какъ отногаешя между собою интерваловъ и отно- 
шен1е всЬхъ ихъ къ одному главному и составляетъ то, что мы 
называемъ сшроемь^ то поэтому каждый тетрахордъ представляетъ 
собою самостоятельный строй или ладь^ м-Ьняющхйся съ переменою 
его движешя (вверхъ или внизъ). 

Въ одномъ 1=24/^^ въ другомъ *ЗД5^ вътретьемъ ^^1уг^ при восходящемъ движеши. 

„ „ 1=*^48 « я ^^36 п г, ^/ао при нисходящемъ движен1и. 

Такою единицею меряются въ тетрахорд* проч1е интерва.1ы. 

Самая сложная (дробная) и нечетная единица — у восходящаго 
фрипйскаго тетрахорда, и потому онъ чаще употребляется въ 
нисходящемъ движеши. Наибол4е ясная и четная единица — у нис- 
ходящаго дорШскаго тетрахорда, почему онъ имФетъ постоянную 
наклонность двигаться отъ верха къ низу. Для восходящаго дви- 
жен1я самыя лучшхя отношешя даются четнымъ знаменатедемъ 
**/«|т свойственнымъ лид1йскому тетрахорду. 

Стало быть, при звукоряд* изъ разныхъ тетрахордовъ , 
нап4въ, переходя изъ одного въ другой, по существу м'Ьняетъ 
свой строй, модулируешь безъ употребления какого либо знака 
(д1эза или бемоля), — и это составляетъ своеобразную мелодическую 
модулящю одноголосной музыки квинтовой эпохи. 

Изм-Ьненхе единицы отношен1й или знаменателя можетъ прои- 
зойти также отъ прибавленхя къ тетрахорду пятаго тона, квинты; 
въ лпд1йскомъ, впрочемъ, эта прибавка не изм'Ьняетъ знамена- 
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теля {^Чи) с': 8'= 1 : 7^ = '^\'и • ^%4- ^'ь другихъ же — изм4няетъ. 
Такъ напр.: 

ФРИПЙСК1Й (*'/„) а' : а' = 1 : ^/^ = '%о : '"/эо. 

дорШсшй (^^и) е' : 11'= 1 : % = ^7ао : "/зо- 
Поэтому мы нисколько не изм-Ьняемъ ясности лид1Йской кварты, 
прибавляя къ ней квннту (5 тонъ вверху). Но прибавлеа1е квинты 
къдругвмъ2-мъ тетрахордамъ слегка мутить ихъ ясность, удваивая 
знаменателя отношенхй. При нисходящемъ движеши, прибавка 
5-го тона (квинты отъ верхняго), даетъ такш отношен1я: 
НИСХ0ДЯЩ1Й лид1йск1й тетрахордъ ("Дв) ^^^ '. Ь = 1 : % = *748 • ^*/48- 
ФРИПЙСК1Й „ (зв/з,) ^ : с'= 1 : ^3 = '^'зв : "/зв- 

дорШсшй „ (««/,,) а' : с1'= 1 : ^з = 'Уео ' *%о • 

Отсюда видно, что, если въ восходящемъ движенш фрипй- 
ская и дор1йская кварупы ясн-Ье, ч-бмъ фрипйская и дор1йская 
квинты, то въ нисходящемъ движен1и эти кварты уравниваются 
съ квинтами, не теряютъ прежней ясности (не изм'Ьняютъ своего 
знаменателя и.1И единицы отношен1Й). Но дор1йская кварта, прев- 
ращаясь при нисходящемъ движен1и въ квинту, какъ-бы мутится, 
получая знаменателя втрое дробн-Ье (^"/ао- ^з = '*%в)1 мен-Ье 
ощутимаго для слуха. 

Пусть читатель не думаетъ, что всЬ эти цифры — только теоре- 
тическ1я вычислешя; н^тъ, — онъ въ д-Ьйствительностп ощущаетъ 
ихъ своимъ слуховымъ аипаратомъ, но только претворяетъ ихъ въ 
музыкальныя ощущен1я: бол-Ье ясно — мен-Ье ясно, бол'Ье мажорно — 
бол4е минорно, ибо ч*мъ неяснее отношенхя (ч4мъ дробн4е знаме- 
натель или, другими словами, чЬмъ мельче дробь), т4мъ бол'Ье 
мы получаемъ впечатлите минора (неяснаго, тусклаго, унылаго). 

Въ этомъ превращеши кварты въ квинту тетрахордная 
музыка им-Ьетъ еще одинъ рессурсъ для легкой перемены строя 
(знаменателя отношешй). Пргучивъ слухъ къ ясности отношенхй 
въ той или другой кварт4, она можетъ загЬмъ одинъ изъ при- 
ставочныхъ тоновъ, вверху или внизу, втянуть въ свою организащю 
и т'Ьмъ превратить кварту въ квинту, что при восходящемъ дви- 
жен1и слегка мутитъ строй фригхйской и дорхйской кварты, а при 
нисходящемъ — строй дор1йской кварты (удваивая ихъ знаменателя 
строя). Прибавлеше къ кваргЬ или квинт'Ь октавы ни въ чемъ 
не изм'Ьняетъ прежнихъ отношешй, ибо октава ясно ощущается, 
какъ удвоенная единица, самостоятельно ее повторяющая, и зна- 
менатели остаются прежше. 

Приведенныя числовыя отношешя объясняютъ намъ и ту 
ясность, прозрачность нап4вовъ и чувствительность ихъ ко 
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всякой мал^Ьйшей перем'Ьн'Ь этой ясности (изм^нен1емъ знаме- 
нателя строя), которая сама собою вносится пр1емами и осно- 
ван1ями тетрахордной системы. Они же объясняютъ и значенхе 
2-хъ вводныхъ тоновъ этой системы: восходящаго и нисходя- 
щаго, ведущихъ въ наипрост'Ьйшхя отношешя. 

Такъ какъ каждый тетрахордъ есть какъ-бы самостоятельная 
индивидуальность, то онъ вносить съ собою свои устог<, свой центръ 
тягот^шя, свое стрем леюе къ известному направлен1Ю движенхя 
(вверхъ или внизъ), свой исихо-физичесшй характеръ, свои конечный 
и основной тоны. Отъ того, при соединенш 2-хъ тетрахордовъ, въ 
звукоряде п'Ьсни является какъ-бы внутренняя борьба этихъ 
музыкальныхъ организадхй по вопросу о тоник*, объ устояхъ 
среди напева, о разрЬзахъ его, о начал* и конц4 и о преобла- 
дающемъ наиравлеши движен1я. 

И эта-то внутренняя борьба придаетъ часто нап'Ьвамъ ту 
жизнь — движен1е и красоту — которая невольно изумляетъ слуша- 
теля народныхъ нап'Ьвовъ. „Так1я простыя, ограниченныя сред- 
ства—невольно восклицаетъ онъ — и столько жизни, разнообраз1я 
движешя, эффекта!" Но именно то и остроумно, что просто, а 
достигаетъ между т4мъ значительнаго д'Ьйств1я. 



ГЛАВА. XII. 

Произвольные начало л конецъ — по С'Ьрову—въ звукоряд-Ь. Объемы звукорлда въ 
народной музыке. Разнообраз!е ир1емовъ въ органнзащи тоновъ одной октавы. 
Два семизвуч1я въ и^сн'Ь. Разлнч!е тоновъ по лньсту въ звукоряд^ь п по значенм 
въ нап1Ь9)б. Нисходящее движеи1е. Различ1е кварты и квинты но отношенш къ 
тонике. Модуляц1я съ иомощью квинтовыхъ ходовъ. 061Ц1Я положешя о мелоди- 
ческомъ складе русскихъ народныхъ п^сень. 

Изъ разъяснешй, представленныхъ въ предъидущихъ главахъ, 
видно, что однимъ изъ главнййшихъ вопросовъ, касающихся 
склада русской народной музыки — оставляя пока въ сторон* ритми- 
ческ1Й складъ — сл4дуетъ признать опредтълете лада напгьва. 

Въ т'Ьсн'Ьйшей связи съ л адомъ находятся: д^атонизмъп'Ьсни, 
тоника, начало и конецъ, объемъ и разрЬзъ употребляемаго 
звукоряда п самая укладка п'Ьснц въ наши ноты и ключи. 

Мельгуновъ предлагаетъ для русской народной музыки только 
два лада: натуральные мажоръ и миноръ, или, другими словами, 
древн1я шпофриййскую (юн1йскую) и доргйскую гаммы. 

Но, не говоря уже о такомъ, совершенно произвольномъ, ограни- 
чении возможнаго числа комбинащй 7 основныхъ интерваловъ (12 
комбинад1й), оно — къ тому же — неизбежно влечетъ къ употреблешю 
знаковъ повышешя и понижешя въ самомъ нап^в*, следовательно — 
отнпмаетъ отъ народной музыки твердую почву д1атонизма и 
искусственно вводитъ въ нее гармоническ1й принципъ модуляц1и. 

Другую крайность въ этомъ отношеши представляютъ мн^шя 
Серова и Лисенко. Они вовсе не ограничиваютъ звукоряда народ- 
ной музыки известными границами или типами. — Упомянувъ, что 
къ русской народной п-Ьсн* вполне применяется музыкальная 
система древнихъ эллиновъ, Серовъ однако же сд^лалъ весьма 
неопределенное ея применеше. „Для древняго грека не было ни 
мажорной, ни минорной гаммы въ нашемъ смысле, а былъ только 
звукорядъ А. Н. с. (1. е. и т. д., который можно было начать 
съ любой ноты и закончить ею любой нотой, Въ послед С'ГВ1И, у 
грековъ этотъ же самый звукорядъ транспонировался энгармони- 
чески, но все-таки оставался однимъ и темъ же. Какая же могла 



— 121 — 

быть еще гамма^ когда она всегда сама себп» вгьрна, и для другой 
и возможности не представлялось?^ *) 

Лисенко, въ своей стать***) по поводу думъ и п^сень 
бандуриста Вересая, повторяетъ объ эллинскомъ звукоряд* то же 
самое: „октавнаго замыканхя звуковъ въ тоыъ смысл*, въ какомъ 
его понимаютъ теперь, не было, а упомянутый звукорядъ (отъ 
басоваго А до альтоваго а) могъ начаться съ какой угодно и 
кончаться на какой угодно нот^ъ^ соображаясь съ требованхями 
мелод1и". 

Если принять разъяснен1я Серова п Лисенко, то и огра- 
ничен1е Мельгунова падаеть само собою: никакого лада н^тъ и 
не надо. Можно начать съ какой уюдно ноты и кончить на какой 
угодно нотгъ! 

Этими словами совершенно уничтожается организацхя лада, 
съ его разр'Ьзомъ, центромъ (главнымъ тономъ), двумя устоями и 
характеромъ движен1я. 

То, что греки называли „большою системою слитною", а 
С'Ьровъ — звукорядомъ, составляло въ сущности орханизацгю 2'Зсъ 
октавь изь дорическихь тетрахордовъ, 

Изъ дальн'Ьйшихъ разъясиенШ С*рова однако-же видно, что, 
хотя онъ и клалъ въ основан1е склада русскихъ народныхъ 
п'Ьсень тетрахорды и группировку ихъ — слитную и раздельную — 
но, получая изъ нихъ звукорядъ, за симъ уже не заботился о 
внутренней организащи; по крайней м-Ьр'Ь, онъ не говорить о ней 
ни слова, а — указывая на слитные тетрахорды, соединенные 
грозд ами, напр.: 



а Ь с (1 4 или Ь с (1 е \ 

(1 ( е Г 8 а' е И 8 а 1 

а / Ь' с' (Г, 



какъ на изящный складъ, — находить, что „русская первобытная 
п*сня зиждется преимущественно не на октавномъ звукоряд*, а 
на семизвуковомь^ состоящемъ изъ слитныхъ тетрахордовъ, иногда 
подобныхъ между собою, иногда и неподобныхъ. Точно такая же 
семизвучная система (ЬерисЬогйои) — основа всей древн*йшей 
музыки у арабовъ и персхянъ". 

Но этого мало. Возставая за симъ иротнвъ прпм*нен1я къ 
народной музык* современныхъ мажора и минора и ихъ вводнаго 



*) МузыЕадьный Сезонъ 1870 г. № 18. стр. 2. 

**) См. Записки юго-заиаднаго отд-Ьла Пмиераторскаго географическаго 
Общества. Т. 1. Статья Лисеняо: „Характерпстива нузыкальныхъ особенностей 
11а.1оросс1йскнхъ думъ и П'Ьсень, исиолвяемыхъ кобзаремъ бересаемъ. 
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тона (большой сеитимы), С4ровъ какъ бы совершенно упускаетъ 
И8ъ виду, что и современныя гаммы им'Ьютъ свою организащю: 
тоники, доминанты, вводный тонъ, д']^лен1е на дв'Ь Еварты съ 
полутонами, и т. д. — Какъ же все это устраивалось у древнихъ 
эллиновъ, система коихъ „тождественна" съ основашями русской 
народной музыки? 

Не будемъ удивляться, что С'Ьровъ не дяетъ на это никакого 
ответа. Онъ былъ первый въ Росехи, заговоривш1й о русской 
народной п-Ьсн* съ научной стороны и потому коснулся только 
начала вопроса, его основъ. Но нам'Ьченный имъ путь совершенно 
в-Ьренъ, — надо только идти дал'Ье, не останавливаясь, и расши- 
рять перспективы, выводы изъ основнаго закона. 

Русская народная п-Ьсня, какъ мы уже вид'Ьли, пользуется 
самыми разнообразными объемами звукоряда, начиная отъ четверо- 
звучнаго (кварты) до десяти-звуковаго. Есть нап4вы, построенные 
на одной квартЬ или квинт* (см. фиг. 16, 20, 24 и др.);друпе 
напевы употребляютъ звукорядъ изъ 6, 7, 8, 9 тоновъ и очень 
Р'Ьдко изъ 10. Действительно, семизвуковые звукоряды, упомя- 
нутые С*ровымъ, одни изъ наиболее употребительныхъ въ русской 
народной музык* (напр.: фиг. 29 „Подъяблонью"), такъ какъ они 
происходятъ отъ слит1я 2-хъ тетрахордовъ. Но не р-Ьдки и соче- 
тан1я 2-хъ разд-Ьльныхъ тетрахордовъ (фиг. 63), отъ чего выходить 
восьмизвучге. Три слитныхъ тетрахорда даютъ десятизвучге^ а съ 
прибавочнымъ тономъ — 11 тоновъ звукоряда (напр.: см. фиг. 58). 
Но все это — вн'Ьшшя черты. Самые древнее напевы держатся въ 
объем'Ь кварты съ приставочнымъ тономъ (напр.: фиг. 20), но есть 
между ними и съ объемами октавы (напр.: фиг. 12 „какъ во город* 
царевна"). Вообш;е, въ этомъ вн4шнемъ объем* звукоряда народной 
п*сни мы едва ли найдемъ признакъ, характерный для ея склада 
или для существа системы, лежащей въ основ* народной музыки. 
Несравненно важн*е внутрентй складь народной п*сни и т* 
общ1е законы или пр1емы, которыми инстинктивно руководились 
народные творцы. Ритмичесшй складъ разсматривается нами въ 
другомъ отд*л*. Мелодическ1й же складъ п*сень, о которомъ 
идетъ теперь р*чь, находится въ т*сной зависимости отъ органи- 
защи тетрахордовъ и тетрахордныхъ комбинащй, т. е. ладо&ъ, 

Ладь (или строй) ясно опред4лястся въ 8-тонномъ звукоряд*. 
Въ 7-ми звуковомъ появляется то, что мы называемъ ладомь- 
помгьсью (а Бурго-Дюкудрэ — шойез ЬуЬпйев), т. е. слнт1е 2-хъ 
„различныхъ" тетрахордовъ,— но 2 „одинаковыхъ" слитныхъ 
тетрахорда дадутъ уже т* условхя склада, которыя опредЬляются 
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этимъ самымъ однимъ тетрахордомъ. Наконецъ превращен1е тетра- 
хорда (кварты) въ пентахордъ (квинту) даетъ ему иной устой, 
иной конецъ.— Наприм*ръ: 

аеГ^аЬсй'... (8-звуч1е) — ясный ладъ фрипйск1й (древшй). 

дидЕЙскал. 

[ о +- 

слятыыя: 'аеГ^аЬс (7-звуч1е) — ладъ-пом-Ьсь (фрипйсЕая слитвал 

I ^ - -^ и лид1йская Еварта). 

фрипйская. 

фрипйскал. 

I о ^- 

слитныя: ' еГ^аЬс!! (7-звуч1е) — дадъ-пои'Ьсь (дор1йская слитная 

I ^— ^^ и фрипйская кварта). 

дорШская. 
дор1Йская. 

(о -»■ ■»• \ 
\ (6-звуч1е)--2 входящихъ другъ въ друга 
^.^—•^ [ тетрахорда (дор1Йск1Й и лид1йск1й). 
в а Ь с ) 
лид1Йская. 

отд^льныя ч (I е Г ^ а иди {? а Ь с а' [ (5-звуч1е) — квинты (иентахорды). 

(о ■»■ л 
<1 е г ё или I 
отдъльимл ' е г ^ а или } (4-звуч1е)— кварты (тетрахорды). 

I е а Ь с ; 
I ^ е Г или I 
отд*льныя I е 8 а или (3-звуч1я)— трихорды. 

I ^ а с ] 

[ ^ • ^ \ 

слитныя < ® ^8 б о }* • .(7-звуч1е)— изъ 2 слитныхъ лид1Йскихъ квартъ. 

I ^ а Ь с ) 

Вс4 приведенныя комбинацш изъ октавнаго звукоряда (й — й'), не 
выходя изъ пред'Ьловъ д1атонизма (исключая лишь посл'Ьдняго 
7-звуч1я), иоказываютъ, что можетъ д-Ьлать тетрахордная система 
изъ небольшаго количества тоновъ. Тоны, означенные нами зна- 
комъ +, большею частью, играли роль концовъ нап'Ьва, и потому 
многими писателями назывались тоникою въ данномъ звукоряд']^, — 
но не р']^дко въ конц'Ь нап'Ьва появлялись и тоны, обозначенные 
нами знакоиъ о (игравш1е роль доминанты). А какъ при преобла- 
дающемъ направлен1и русскихъ народныхъ п-Ьсень сверху — внизъ 
(нисходящее движете), конецъ нап'Ьва обыкновенно оказывается 
на низу звукоряда, то стали находить, что п'Ьсня кончается какъ 
бы нашей доминантой, а наша тоника находится въ центр'Ь, или 
на верхнемъ краю звукоряда, и что съ нея начинается нап'Ьвъ. 
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Мы уже говорили и прежде о томъ, что выражен1е „тоника" 
неприм'Ьнимо къ тетрахордной систем-Ь и только вводить въ недо- 
разум^шя, и потому предложили отличать по мгьсту нахожденгя 
въ звукоряд-Ь: тоны нижшй, центральный и верхшй, — по значенгю 
въ наюъв)ь: тоны основной (главный) и конечный, начальный устой 
и полу-устой. Объ этомъ самомъ предмет* С'Ьровъ говорить: 
„замыкангя, конечные звуки каждой п-Ьсни или каждаго главнаго 
ея отд-Ьла (цезуры), положительно подходять подь законы груп- 
пировки гроздообразной^ по слитнымь тетрахордамь, и состоять 
часто вь прямомь антагонизм* сь замыкашемь мелодти по при- 
вычкамь западно-европейскимь". А когда звукорядь выходить 
изь предал овь октавы, то организащя его становится еще слож- 
нее. Мы приведемь для примера п-Ьсню, основанную на 2-хь 
семизвуч1яхъ, входящихь другь вь друга, переложенную — ради 
удобства обозр*шя — изь В-йиг вь С-Лиг. 

(См. сборникь Балакирева. Л? 22) Хороводная. Фиг. 73. 

Ум-^ренно. ^ . . ' й 




Ка-тепь - ка ве - се - ла - я, Ка-тя чер - но - бро - ва - я ! 




|| 



прой-ди, Ка - тя, го - рен - кой, 
то-пни, ра-дость, но-жень-кой! 

Тексть этой п-Ьснп вь конц* видимо искажень поздиМшими 
вставками, начиная со стиховь: „миль, напудримся^ наб'Ьлимся, 
нарумянимся, ко мн* п?/о|/м не пристанеть и т. д.". Но нап'Ьвь — 
вполн* старпннаго склада п характерный по своей конструкпДи, 
почему и заслуживаеть бол'Ье подробнаго разсмотр-Ьтя. С4ровь 
нашель зд-Ьсь подьемь (первые 4 такта) и сиускь (послЬдше 4 
такта) и два семизвуч1я, построенныя каждое изь двухь слит- 
ныхь тетрахордовь. 









вверхъ > ввнзъ 








с Ь а 8 


1-е 


семизвучш 




в: ^ е с1 






'к 


ег ^ е а 


2-е 


семнзвуч1е 


.1-1- 
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„Слышатся какъ бы два хора, чередующтеся „антпфонно'' (какъ 
у насъ въ церковномъ п^нхи съ двухъ клиросовъ) и каждому 
хору сопровождентемъ можетъ служить своя греческая лира семы- 
струнная; одинъ хоръ какъ будто сопрано (или теноры) другой — 
будто альты (или басы)". Этимъ исчерпывается анализъ С*рова. 

Но мы пойдемъ дал4е. Для этого приведемъ разс4янныя прежде 
зам*чатя о роли тоники въ народной музык* къ н-Ьсколькимъ 
общимъ положешямъ, могущимъ служить какъ бы правилами для 
ор1ентировки въ этомъ сложномъ вопросЬ. 

Мы уже неоднократно указывали на преобладающее нисхо- 
дящее направлен1е движен1я въ народныхъ п'Ьсняхъ. Народные 
творцы какъ будто следовали сов-Ьтамъ Аристотеля, которые мы 
привели въ 8-й глав4: „Почему гармоничн4е идти отъ верху къ 
визу, ч-Ьмъ отъ низа къ верху? не потому-ли, что это значптъ 
начинать сначала, а не съ конца?" и т. д. Въ связи съ другими 
фактами, эти замЬчашя привели къ заключешю о томъ, что древ- 
н1е греки, начиная съ „средняго" тона (главнаго) и кончая на 
нижнемъ, какъ-бы всегда начинали съ нашей тоники, а кончали 
на доминант*. 

Тоже самое проявляется въ русской народной музык-Ь,— п какъ 
нап'Ьвъ предназначался для много кратнаго повторешя его, то 
„концы" его, большею частью, представляются намъ „полу-концами'^ , 
т. е. пер10дами, невполн* замкнутыми, а вновь вызывающими 
повторен1е прежняго. Это совпада.10 и съ сущностью квинтовой 
теор1и, у которой кругъ квинтъ не былъ „вполн* замкнутъ", а 
могъ квинтовыми ходами продолжаться отъ начальнаго, исходнаго 
тона направо и нал4во по кругу (бемолями и д1эзамп) п не схо- 
диться. Октавная современная система прорвала этотъ кругъ на 
4 и 5 ход*, чтобы получить естественную терщю (а отъ нея 
большую септиму, составившую вводный тонъ въ октаву) и т-Ьмъ 
достигнула „замкнутаго" или нашего полнаго конца. Но такой 
полный конецъ не отв-Ьчалъ бы потребности строфной вокальной 
музыки — вновь повторять нап'Ьвъ (т. е. не замкнуться вполн-Ь, а 
только отдыхать на своемъ полу-конц*), — и какъ этотъ отдыхъ 
повторялся отъ повторешя напева многократно, то онъ произво- 
дилъ впечатлите настоящаго конца. Но все же для современнаго 
музыканта онъ неудовлетворителенъ и, признавая невполн'Ь замкну- 
тый конецъ за доминанту, онъ естественно стремится признать 
его настоящимъ концомъ тонпку (т. е. кварту вверхъ или квинту 
внизъ) и въ этомъ смысл* стремится къ народной п-Ьсн* приде- 
лать — чтобы „кончить совсЬмъ" — свой октавный конецъ на 
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тоник*.— А такъ какъ и мы, въ нашей гармонической музык*, 
стремясь лучше очертить данную тонику и тональность, окружаемъ 
ее съ 2-хъ сторонъ аккордами верхней и нижней доминантъ и 
гЬмъ ставимъ тонику въ „центр*" для достижешя вполн* удов- 
летворяюш,аго насъ (или вполн* замкнутаго) конца, то не удиви- 
тельно, что подобнымъ же пртемомъ старались усилить значен1е 
тоники и въ древности, и въ среднте в4ка. Отъ того и явились 
средневековые „плагальные" тоны съ тоникой въ центр* (на 
4-й ступени отъ нпжняго тона); имъ соответствовали основные 
древше гречесюе лады, тоже съ тоникой на 4-й ступени отъ ниж- 
няго тона, тогда какъ т4 же лады съ прибавкой частицы Ьуро 
соответствовали средневековымъ автентическимъ ладамъ съ тони- 
кой на нижнемъ тон* звукоряда. Тонъ, игравш1й роль тоники, 
служилъ точкою разр4за въ октавномъ звукоряд* этихъ ладовъ; 
гд* квинта оказывалась внизу разрЬза, тамъ тоника была на 
нижнемъ тон*, а какъ нижнимъ тономъ кончали, то конець и 
тоника совпадали на этомъ нижнемъ тон*. Но гд* внизу разр*за 
оказывалась кварта, тамъ нижнтй тонъ служилъ или для лучшаго 
очерчен1я (укр*плен1я) тоники, лежавшей въ центр* лада (на 4-й 
ступени), чтобы потомъ устремиться въ нее, т. е., чтобы „кончать", — 
или останавливаясь въ конц* нап*ва, нижшй тонъ кварты слу- 
жилъ только „полу-концемъ", чтобы удобн*е возвратиться къ началу 
нап*ва. Тогда оказывалось, что конець и доминанта совпадали 
на нижнемъ тон* звукоряда (или лада). Отъ того, вс* древшя и 
среднев*ковыя гаммы, заключавш1яся между доминантами по 
краямъ (древн1е основные лады и средней* ковые плагальные), отли- 
чались характеромъ напряженности, а заключавш1яся между 
тониками (древше гипо-лады и среднев*ковые автентическ1е) — спо- 
койств1емъ, замкнутостью, законченностью. Конечно, это им*лось 
въ виду при выбор* т*хъ или другихъ ладовъ для музыкально- 
эстетическихъ ц*лей. 

Вс* эти соображешя ц*ликомъ прим*няются къ русской 
народной музык*, — не потому, чтобы она ихъ заимствовала, а 
потому, что они сами собою вытекаютъ изъ того музыкальнаго 
фонда, которымъ располагала вся вообще квинтовая эпоха, какъ 
историчесшй фазисъ развит1я, у какого-бы то ни было народа. 
Пользоваться этимъ фондомъ для музыкально-эстетическихъ ц*лей 
можно было только съ помощью указанныхъ прхемовъ, которыми 
весьма разнообразилось прим*неше ограниченнаго музыкальнаго 
матерхала (всего 1 6 тоновъ 2-хъ октавнаго звукоряда, одноголос1е, 
неразрывность нап*ва со словомъ и ритмъ, связанный словомъ). 
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Въ виду вышесказаннаго необходимо, чтобы читатель при- 
выкъ къ обратному нзображенш тетрахорд овъ и ладовъ, т. е. 
въ смысл* движешя тоновъ, противуположнаго тому, какъ мы до 
сихъ поръ писали. Наприм'Ьръ: 



лпд1Йскал 
кварта 



Фиг. 74. 

фрипйская дор1ЙСЕая 



кварта 



кварта 



лпд1йская 
квинта 



фрипйская 
квинта 




дор1Йская 
квинта 



дор1Йск1й 



ГНП0фрИПЙСК1Й 



штт^^^ 



■?^- 



^^^ 



1^»- 



-^-в- 



и т.д. 



^^^^ 



1-2п!1 



-^^ 



гиподорШск1Й лцд1йск1й 

Тогда начальнымъ тономъ будетъ всегда тотъ, съ котораго начи- 
наютъ, т. е. верхшй; а конечнымъ — нижтй въ звукоряд*. 

Гд* же искать главнаго, основнаго, или — говоря кратко — 
тоники? Для этого нужно обратить внцман1е на важное различ1е 
кварты отъ квинты (или тетрахордъ отъ пентахорда). 

1) лнд1йская кварта^ 2) лидйскал квинта. _ 



П^^-^:^ ! —.-^ 



^=х:^| -I— | Т-Т 



=5= 



Въ лид1йской кварт*, начиная съ вдвигаются къ с. Повидимому, 
достигли конца— и можно остановиться. Но вводный топъ наверху 
и то обстоятельство, что поел* начала движен1я (отъ Г внизъ) 
еще не достигли наипросгЬйшаго отношешя (1 : %), влекутъ 
поющаго вновь къ началу, къ Г. Такимъ образомъ^ въ нижнемь 
тонуь кварты мы получимыголу-конець или полу-устой (доминанту)^ 
а полный устой (тоника) будеупъ въ верхнемъ тоюъ, въ /". — Но 
превратимъ кварту въ квинту, прибавкой тона на верху. Начавъ 
отъ д, мы достигли простМшаго отношешя квинтовой эпохи, с, 
т. е. квинты (1 : ^з) и успокоились; если мы еще подвинемся 
внп.зъ на кварту (Ь. а. §.), то лишь для того, чтобы лучше очер- 
тить, укр'Ьпить уже достигнутое успокоеше, квинту с. И отъ того 
въ нижнемъ тошь квинты мы имгъемъ полный устой (конецъ), 
тонику, а въ верхнемъ — полу-устой (доминанту), съ котораго можно 
начать и двигаться внизъ къ тоник* и, перешагну въ ее на кварту 
внизъ, все таки вернуться обратно къ полному устою. Тоже самое 
и съ другими квартами и квинтами. 
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Фиг. 76. 

кварта Е винта кварта 



^ о ^^ % о \^ '^ ( •#- -^ \^ о + о ^ V* -^/ 

фрнг1йск!л дор1Йск1л 

и такъ, квартовый ходъ вннзъ давалъ доминанту къ начальному 
верхнему тону, а квинтовый ходъ внизъ превращалъ эту самую 
доминанту въ тонику, а начальный верхн1Й тонъ (уже не тотъ 
самый, что въ кварт*) превращалъ въ доминанту. Отъ того въ 
пвар1ть^ верхтй тонъ былъ какъ-бы тоникой^ главнымъ тономъ, 
а въ квгштгь — главнымъ, какъ-бы тоникой, былъ нпжтй тонъ. 
верхъ визъ 

Г е й С кварта въ нисходящемъ движенхи. 

о (♦) 

^ Г е й С квинта въ нисходящемъ двпжешп. 

(ХВ. (♦) означаетъ тонику; « — доминанту). 
Стало быть, кварта с— Г давала какъ-бы нашъ Г-(1иг; а квинта 
с — д — нашъ С-йиг. Въ этомъ и состоялъ секретъ мелодической 
модулядти въ квинтовую эпоху: прим^Ьняя квартовый или квин- 
товый ходъ внизъ, т. е. превращая кварту въ квинту (прибавкой 
тона наверху), музыкантъ этой эпохи модулировалъ изъ Г-йиг въ 
С-йиг, изъ С-йиг въ О-йиг, изъ 6-(1иг въ Б-йиг и т. д. по 
квинтовому кругу. 

Прибавка тона наверху. 
РЛиг Сйиг = С(1иг Ойиг = Сг(1иг Ойиг = Ос1иг А(1иг н т. д. 



— # ^=^ =»==^^ ^ 






1^ кварта-квннта кварта-квинта кварта-квинта кварта-квинта. 

Прибавка тона внизу, 
1иг 





Г(1иг Вйиг ЕвДиг Авйиг ВевДиг 



Ш 



-г-н» =Ё!?=^а?^^=1р^:ц:._-^1:г_-.1^^ 

-^-•- Г^-.— 7^-^ — Г ' ^ . . V ■ - - — ч . , ^ 9^ 9^^ 



кварта-квинта кварта-квинта кварта-квинта кварта-квинта. 

Прибавляя же въ кварт* тонъ внизу, онъ модулировалъ въ тоны 
съ бемолями, т. е. какъ-бы понижался, тогда какъ прибавка тона 
наверху кварты, вводя ее въ тонъ съ д1эзомъ, какъ-бы повышала 
ее. Отъ того въ одномъ и томъ же звукоряд* § — §:' у насъ полу- 
чится впечатляйте 0-йиг, въ случа* квинты внизу, и впечатлите 
С-йиг, въ случа* ква2)ты внизу. 



т. 
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Фиг. 78. 

кварта какъ бы 6(1 иг 



_^_#_- — :^— #-#^ 



^^ 



квинта квинта ^^^^ ^ы Сйиг 






;.-,^-<»-'-'— -— — -— '— ^-#-|»--Г- - »!-» ■*-^^^^-Г-^ 



*^ кварта ^^ 

Вотъ въ чемъ заключалось истинное назначен1е ра:зр4за октав- 
наго звукоряда п почему онъ м4няетъ свой характеръ, смотря по 
тому — была-ли квинта внизу пли вверху звукоряда. Оттого-то въ при- 
веденной нами транспозицш древнихъ ладовъ къ одному исходному 
тону (см. фиг. 31) отъ дор1йской гаммы выводились проч1я^— при 
постепенной прибавк* д1эзовъ по квинтовому кругу Пз, С18, (Из 
и т. д., а отъ лидШской — при постепенной прибавк* бемолей въ 
томъ же порядкЬ по квинтамъ (В, Ез, Аз и т. д.), при чемъ 
каждый разъ м']^нялось м^Ьсто тоники. 

Теперь сформулируемъ вкратц* наши обпця положешя отно- 
сительно мелодическаго склада народныхъ пЬсень. 

1) Преобладающее направлен1е движенья въ русской народной 
музык'Ь — нисходящее, 

2) Объемы звукорядовъ народныхъ пЬсень разнообразны, начи- 
наясь отъ кварты и квинты и расширяясь въ 6, 7, 8, 9, 10 и 11-и 
звуч1я. Особенно употребительны звукоряды пзъ 5 тоновъ (древнхе 
нап*вы), 7 и 8. 

3) Внутренн1й складъ нап-Ьва определяется квартовыми и 
квинтовыми группами; квартовый ходъ внизъ, превраш.аясь въ квин- 
товый ходъ внпзъ, составляетъ мелодическую модуляцт. 

4) Въ квартгь (тетрахорд*) верхнш пюнъ траетъ роль тоники, 
устоя^ а нижнШ — доминанты (полу-устоя); въ квинт)ь (пента- 
хорд4) на оборотъ: нижнш тонь траетъ роль тоники^ а верхнш 
— доминанты. 

5) Въ основныхь звукорядахь: а) если они состоятъ изъ 2-хъ 
слитныхъ одинаковыхъ квартъ (тетрахордовъ), нижняя кварта 
даетъ свой устой (тонику) и полу-устой (доминанту) при нисхо- 
дящемъ движен1и нап-Ьва; б) ес1и они состоятъ изъ 2-хъ слитныхъ 
неодинаковыхъ квартъ, то успюй часто помещается въ общемъ 
тон* ихъ СЛИТ1Я, въ центр* (верхнемъ тон* нижней кварты), а 
полу-устой внизу; в) если они состоятъ изъ кварты и квинты, то 
устой — въ нижнемъ тон* квинты, гд*-бы она ни была: вверху или 
внизу октавнаго звукоряда; г) ес1И звукорядъ превышаетъ объемъ 

Русская Народная Музыка. 9 
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октавы, то разчленен1е его на кварты покажетъ: составляютъ-ли 
остальные тоны только прибавочные или приставки, не входящ1е 
въ организащю звукоряда (но входящте въ организащю нап-Ьва), 
или же они составляютъ еще самостоятельную кварту съ своими 
законами; въ посл^днемь случае, они служатъ для укр-Ьплетя 
значешя устоя и полу-устоя. 

6) Весьма часто, русская народная тьсня оставляешь кварто- 
вую оршнизацгю, залчьняя ее квинтовою^такъ, ч7по складъ шьсни 
представляешь дв^ь (или бол4е) слиьняющгя друьь друш квинты. 

7) Такъ какъ каждая квинта или кварта вносить свои устои 
и наибол^Ье свойственный ей характеръ движен1я (вверхъ или 
внизъ), то — въ составномъ звукоряд* — борьба между устоями состав- 
ныхъ груииъ придаетъ нап^^ву движете и внутреннюю жизнь. 

8) Каждый переходъ изъ одного основнаго тетрахорда въ 
другой составляетъ мелодическую модулящю, ибо м4няется строй 
или знаменатель отношен1Й интерва,10въ въ квартФ. Такой пере- 
ходъ совершается большею частью квартовымъ ходомъ внизъ отъ 
одного изъ промежуточныхъ интерваловъ (2-го или 3-го) прежней 
кварты. 

9) Посл'Ьднимъ или конечнымь тономъ нап'Ьва русской на- 
родной п-Ьсни бываетъ большею частью полу-усшой. Но если 
нижняя часть звукоряда организована въ квинту, или весь онъ 
состоитъ только изъ квинты, то конечный тонъ составляетъ полный 
устой (тонику). Обыкновенно конечнымъ тономъ напева бываетъ: 
или самый нижшй въ звукоряд-Ь, или четвертый отъ низу. 

10) Весьма часто (но не всегда), звукорядъ, положенный въ 
основу народной п'Ьсни, представляетъ органпзапдю, позволяющую 
применить къ ней назваше одного изъ древнихъ греческихъ 
ладовъ. Безъ недоразум*н1я, это можетъ быть сделано въ томъ 
лишь случа*, если объемъ звукоряда п-Ьсни не мешье октавы; 
въ такомъ случа* и разр'Ьзы ихъ сходны, падая на одпнъ изъ 
устоевы полный пли неполный. Не возбуждаетъ также недора- 
зум-Ьтя, въ случа* квартовой группировки тоновъ въ нап4в'Ь, 
прим-Ьненхе назвашй греческихъ основныхъ квартъ: лид1йской, 
фрипйской и дортйской. 

11) Квинтовая группировка тоновъ въ нап^^в*, отличающая 
русскую народную музыку отъ греческой, — преимущественно квар- 
товой группировки, — не позволяетъ прим1шять греческихъ названШ, 
ибо одна и та-же квпнта могла входить въ несколько ладовъ; напр.: 

д. а. Ь. с. (1. 
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входитъ квинтою въ фриг1йск1й и гипофрипйсшй ладъ, а — какъ 
транспозид1я — можетъ играть роль и въ лид1Йской, и въ гнполидШ- 
СЕОЙ гамм']Ь. 

12) Въ организащю нап4ва русской народной музыки — осо- 
бенно древней — не р4дко входятъ самостоятельной группой и 
трихорды (невыполненная кварта со скачкомъ въ 1У^ тона) и 
приставки (изъ одной или двухъ нотъ) въ качеств* украшен1я 
или апподж1атуры, или самостоятельныхъ интерваловъ для укр-Ьп- 
лен1я конечнаго тона напева, или же для разграничен1я его 
частей или отд'Ьловъ. 



ГЛАВА XIII. 

Анализъ звукоряда великорусской народной п'Ьсни „Катенька веселая". Уирощен1е 
нао'Ьва. Семнзвуч1я С'Ьрова или локр1Йск1йладъ. Странный для гармониста ковецъ 
(кадансъ). П4сни, построенныя на квинт*. Ясная тоника внизу. Неудобные для 
гармонизации нап*вы. См'Ьна 2-хъ квпнтъ въ нап'Ьв'Ь. Какъ заключить о']Ьсню ио 
октавной систем*? — Анализъ малорусской н-Ьсни „Поузъ М1Й двтръ". Особенности 
ритмическаго склада и мелодическаго. Основная схема мелод1И. Модулящя. Ана- 
логичное строен1е другой п*сни. Дальи*йш1е примеры. Неполные концы (кадансы) 

нан'Ьвовъ. 

Теперь обратимся къ ирим'Ьрамъ п начнемъ съ п-Ьсни 
„Катенька веселая", приведенной въ фиг. 73. — С*ровъ полагалъ 
объяснить ее 2-мя входящими другъ въ друга семизвучгями (нис- 
ходяпщмн), составленными каждое изъ 2-хъ слптныхъ тетрахордовъ. 




верхнее семизвучю 



Как1я же проистекаютъ изъ того посл-Ьдствтя для склада напева? 
Объ этомь н-Ьтъ ни слова въ статье Серова. Оставивъ пока безъ 
вниман1я, что въ п4сн'Ь н-Ьтъ нижняго Ь (второй ступени 
отъ нижняго а), мы видимъ, что — отъ слит1я— образовались два 
центра д м Л (отмеченные ^) или два устоя. Который изъ нихъ 
поб'Ьдитъ? — Конечно Л, ибо этотъ тонъ— четвертая ступень отъ 
самаго нижняго тона, а д — седьмая, удаленная. Но разъ й укре- 
пляется нап'Ьвомъ, какъ главный устой (или тоника), то значить 
это нижшй тонъ организованной квинты й — а, въ которой а — 
полу-устой (доминанта). И точно, этотъ полу-устой укрепляется въ 
своемъ значен1и нижней октавой или нижнпмъ тономъ нижняго 
тетрахорда, два раза въ восходящемъ движеши ударяющаго въ 
свой устой А (въ 5 и 7 тактахъ). Потому-то въ 1-й части нап4ва 
полу-устой а является во 2 и 3 тактахъ, для того, чтобы дать разъ 
кварту внизъ (а— е), а потомъ — квинту внизъ (а — й), ч^мъ совер- 
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шилось превращен1е (1, какъ нижнлго тона квинты, въ устой 
(тонику). Для ясности мы яриведемъ эту п-Ьсню въ упрощенномъ вид-Ь. 




N6. (*) отм'Ьчена тоника, а (^') отм-Ьчена доминанта. 

Если А — доминанта, а верхняя кварта его (1 — тоника, то это 
выходить локргйсшй ладь (по Вестфалю), мало употребллвтшйся 
у древнпхъ грековъ: 

А. Н. с. 5. е. Г. §. а. 

съ ра.зр4зомъ на й, которое и есть тоника (какъ нпжн1й тонъ 
квинты Л — а). Въ такомъ случае п-Ьсня явно модулируетъ: начавъ 
съ лидШской кварты (с — §), она во 2-мъ такт-Ь, квартовымъ 
ходомъ внизъ, даетъ значен1е устоя тону а (а — е), а въ 3-мъ и 
4-мъ тактахъ превращаетъ кварту внизъ а:^:^ ^^ квпнту внизъ 
а^й. Этимъ совершилась модулящя. 

Для современнаго музыканта такой конецъ п'Ьсни страненъ и 
неудовлетворителенъ. Но онъ, вероятно, удовлетворился бы, если 
бы посл'Ьдшй тактъ а. с. Д. мы заменили 

въ 1-й разъ такъ: ^^^5^^5=^^^^\=5^^^ 

' ^ ^ ^ 

а во 2.Й разъ иначе: ^Е:^:^Е=7.,„^ _ _^^! 

Первое заключенхе составило бы полу-конецъ въ А-шоН; второе — 
полный конецъ въ С-йиг и намъ легко было-бы признать всю 
п-Ьсню въ С-(1иг, ибо этому отв-Ьчаетъ и начало ея, и 5-й и 7-й такты. 
Но это было-бы извраш;ешемъ характера народной п4сни, 
хотя и бол-Ье удов.1етворило-бы нашему чувству тона.'гьности. 
Старинность же напева, кром-Ь квартоваго его склада, подтвер- 
ждается п введенными въ него трихордами: 

въ, 4-мъ такт'Ь ^ е (1, — въ 6-мъ п 8-мъ аса. 

Собственно только посл^дшй представллетъ скачекъ въ 1 ^2 тона, 
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а первый введенъ для симметр1и въ ритм'Ь, который одинавовъ 

во 2, 4, 6 и 8 тактахъ (^ / ^). 

Для гармониста, п*сня эта — въ своемъ неизвращенномъ вид* — 
не представляетъ ни С-йиг, ни А-шоП, ни В-тоП; а н'Ьчто среднее, 
напр.: А-тоИ съ тоникой не въ А, а въ Б. Въ сборник* Бала- 
кирева, эта п'Ьсня им^етъ два д1эза въ ключ'Ь и гармонизована въ 
Н-то11. Транспонируя этотъ тонъ на ц*лый тонъ ниже, мы видимъ, 
что гармонистъ, взявъ А-тоП, два раза посту иилъ съ тоникой В 
произвольно: въ 6-мъ такт*, своей гармонхей, превратилъ ее въ 
квинту (^ Ъ Л ()у в.ъъ 8-мъ такт* — въ септиму (е ^18 Ь гГ), и хотя 
сопровождете благозвучно, но испортило народный характеръ 
нап-Ьва указаннымъ произволомъ въ посл'Ьднихъ 4-хъ тактахъ. 

Поел* приведенныхъ разъяснентй читатель легко согласится 
съ нами, что организащя звукоряда этой п'Ьсни проще, ч-Ьмъ 
полагалъ С'Ьровъ, а именно: 



локр1йск1Й ладъ 



Фиг. 81. 



ш 



1гг= 



^ 



прнстанки 



у=>~^ 



квинта трнхордъ(вм^^стоквартн). 

Весь первый такгъ въ такомъ случае играетъ роль большой 
апподжтатуры или „подхода" къ доминант* а, для чего потребо- 
вались приставочные тоны. 

Примйры народныхъ п'Ьсень, построенныхъ въ объем* одной 
квинты^ весьма многочисленны. 

1) П-Ьсня „какъ по лугу, по лужечку" (см. фиг. 41), начи- 
наясь съ верхняго тона квинты, кончается на нижнемь. Движете 
нисходящее съ терцовыми интервалами, точно по минорному тре- 
звучш, безъ всякой модуляпди. Ритмъ симметрически, квадратный. 

2) Малорусская п-Ьсня „Туманъ зъ моря котптдя". (Сбор- 
никъ Рубца. Вып. 1. № 16.) 

„ Фиг. 82. 

Не скоро. 




^Е^^ 



:1^ 



^^^ 



=^5?= 



=* ^-«- 



-тш 



Туманъ зъ моря котитдя. 



"^^^Е 



Ш 



^ 



гей. 



гей. 



ко-тит-ця, 



гулять парню хочет - ця. 

Звукорядъ: квинта е — Ь (изъ фриг1Йской кварты е —а); 2-я сту- 
пень (Й8) затрогивается слабо, отъ чего выступаетъ какъ-бы трихордъ 

е— ? а. 
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Тоника внизу; открываетъ и заключаетъ нап-Ьвъ. Модуляц1и н4тъ, 
строй не изменяется. Конецъ полный. 

3) Общеизв'Ьстная п4сня „Во пол'Ь березонька стояла" постро- 
ена также въ объем* квинты (см. собран1е русскихъ народ ныхъ 
п-Ьсень Прача, ч. 1, стр. 30) безъ перемены строя. Движете 
нисходящее. Тонику представляетъ нижшй тонъ квинты а — е. 
Конецъ полный. 

4) „Во лузяхъ, во лузяхъ" (Сборникъ Мельгунова. Вып. 1. 
Л? 7). Звукорядъ — квинта /*— с, нижн1й тонъ коей I открываетъ и 
заключаетъ нап'Ьвъ, какъ тоника. Конецъ полный. 

5) Хороводная „Ужъ ты, спзеньк1й п-Ьтунъ" (Сборникъ Бала- 
кирева. № 35). Звукорядъ квинта е— А. 

Фиг. 83. 



Й 



Е^ 



Иё 



-ё—ф—ё 



1 



5^— #-- 



Ужъ ты, сизенькШ п'Ьтунъ, де-ре - вен-сшй хло-по- 



тунъ, ты за - ч*мъ рано вста - 
ешь, го ло - СПС - то по - ешь? 

2-я ступень (из) слабо выражена. Тоника — нижшй тонъ квинты. 
Движеше нисходящее. Конецъ полный. 

Въ томъ же сборник* Балакирева — звукоряды изъ квинты 
см. Л^Л» 6, 8, 9, 24 п др. 

Изъ прежде приведенныхъ п*сень, см. фиг. 20, 48, 50, 51 и др. 

Въ сборник* Прача ч. 1-я, см. Л«.\? 18, 23, стр. 49. Л? 25. 
„За речушкой яръ хм-Ьль". 

Фиг. 84. 



За р* - чуш-кой 



ш 



3^^ 



'^^т 



яръ хм'Ьль, за р* - чуш-кой 



ш 



-^=^;— ^ 



=Е«'^мВЁ 



Ш 



Т-- 



ш\ 



яръ хм'Ьль вкругъ ку - сточ - ка вьет - ся. 

Но современному, это — явный Г-с1иг. Такъ поступилъ и гармони- 
заторъ, сд'Ьлавъ конечный тонъ а тершей отъ баса Г. Но какъ 
въ древней музык* (а напЬвъ — явно древшй) не существовало 
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гармонической терщи, то мы разсматриваемъ этотъ звукорядъ, 
какъ квартовый съ прибавочнымъ тономъ на низу, а именно: 

д а^^Ь с й 

охшставка кварта. 
НисходящШ полутонъ а — Ь влечетъ кончить на а, какъ на 
иолуконд* (доминант*). Если же звукорядъ разсматривать, какъ 
квинту й — й, то появлен1е заключительнаго тона а не подходитъ 
подъ обычное правило, составляя исключен1е, которое мы уже 
встр*ча.1и въ п*сняхъ (фиг. 16, 48), гд* — при звукоряд* въ пять 
нотъ— заключен1е не приходится ни на одномъ изъ его крайнихъ 
тоновъ. Поэтому, квартовое строен1е предпочтительнее; при немъ, 
приставочный тонъ служитъ для мелодической модуляцш изъ 
дорхйской кварты въ фрнпйскую (§ а Ь с). Нап'Ьвъ этотъ во 
всякомъ случа* «е можешь быть гармонизовань бегъ яъявто наруше- 
Н1Я его характера древности. Укладка его въ Г-йиг'ную гармонш 
изм'Ьняетъ этотъ характеръ. 

Не мен-Ье часто встречаются нап-Ьвы, которые выступаютъ 
за пределы квинты, употребляя звукорядъ въ 6, 7, 8 и бол^е 
тоновъ. Тогда они представляютъ пли соединенный кварты въ 
общемъ тонЪ, пли разд^львыя, отъ чего являются кварта и квинта 
или две сменяюпця другъ друга квинты. 

Такъ, древняя п-Ьсня „Какъ въ город* царевна" (см. фиг. 
12), построенная на звукоряц* безъ тердш и септимы, пользуется 
объемомъ октавы, который, будучи выполненъ, представлялъ-бы 
лидгйскШ ладъ. 

П-Ьсня „Молодка, молодка*^ (см. фиг. 63) представляетъ дв* 
квинты Г--^с и с^^":, сменяющхя другъ друга въ частяхъ мелод1н. 
Тоника— нижшй тонъ квинты (Г), ею и кончается нап*въ, начи- 
наясь съ ея доминанты с (верхняго тона). Вторая квинта ввела 
съ собою модулящю: беккаръ на с1е8. 

и-Ьсня „Благослови мати" (веснянка, см. фиг. 17) съ звуко- 
рядомъ безъ 3-й и 6-й ступеней — тоже въ объем* октавы и даже 
пользуется терцовыми ходами, которые Ларошъ, въ своей стать* 
о Глпнк* (Русск1й в*стникъ), считалъ а рпог! яко-бы несовм*сти- 
мыми съ русскою народною музыкою, такъ какъ они представ- 
ляютъ разбитый аккордъ (ассогг! Ьг18ё). Но на это, еще и С*ровъ 
возразилъ, что — въ русскихъ народныхъ п*сняхъ — мн*ше Лароша 
опровергается на каждомъ шагу. Нужно только не забывать, что 
квинтовая эпоха употребляла не „гармоническую" терц1Ю (^^е4)» 
а мелодическую, пиеагорейскую (^7б4^- 
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Въ п-Ьсн* „Я бъ желала" (см. фиг. 46), можно видеть, какъ 
одинъ изъ устоевъ квпнты заявляетъ своп права, давая интервалъ 
для разр'Ьза нап-Ьва на дв-Ь части. Звукорядъ: 

квинта. 

е Й8 2: а Ь с18 й 



Бвинта. кварта. 
ИЗЪ семи тоновъ представляетъ три связныя (входящ1я лругъ въ 
друга) группы: 

дв-Ь квинты е^=^Ь, Й8^С18 и кварту а- (1; 
каждый нижшй тонъ квинты заяв.1яетъ право стать тоникою или 
конечнымъ тономъ напева; въ этой пЬсн-Ь иоб4дилъ устой нижней 
квинты е, а устой другой квинты— /г"5--далъ разр-Ьзъ нап4ву въ 
5-мъ тактФ, и еще въ 8-мъ тактЬ обнаружпвалъ свое стремленхе 
стать конечвымъ тономъ (хотя бы доминантой); но 9-й и 10-й 
такты привели къ устою е, который современный музыкантъ 
охотно-бы пром'Ьнялъ на другой конецъ, напр.: 

и получи.1ъ бы тогда определенную тональность въ Н-тоП. 
Вместо того нап4въ пришелъ къ другому концу: 



1^ЕЕ^Е=^:1^11 



А почему? Потому что звукорядъ составляетъ фртгнскгй ладъ съ 
квинтой внизу (е — 11), нижшй тонъ коей дол женъ кончать нап'Ьвъ. 
Древн1й разр-Ьзъ этого лада им4лъ разр^зъ съ квартой внизу 
(на а), что и обнаруживалось въ начал* напева; по потомъ она 
„модулировала" въ квинту Й8 — С18, а изъ нее въ квинту е — Ь. 
Это внутреннее перемгыаеше значетя иныерваловь изъ одной 
кварты въ другую, пли изъ кварты въ кппнту, прпдаетъ вообще 
много красоты и движешя нап'Ьву, составляя вполн* ощутимый 
для слуха модуляцгонныы пр1рмъ, 

Вогь, напр., малорусская п-Ьсня, гд'Ь даже безъ всякаго 
сопровождения вы чувствуете какъ бы гармоническую модуляцтю, 
полную неуловимой гращи. 

Сборникъ Рубца. Вып. 1. .V: 4. Линоцька. Фиг. 85. 

Не очень скоро. 

По-узъ М1й дв1ръ вор1теч - ка голубка ле - 
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^Ё^=^1Ё^:|^1=Е=| 



т1 - ла, го-луб-ка ле-т! - ла, не'ддавъ 







Ее 



-^=^г: 



т^. 



М1Й ба - тень - ко за кого хо - Т1ла, за кого хо - т! - ла. 
П-Ьсня эта заслуживаетъ особаго вниманхя, не только по мелоди- 
ческому, но и по ритмическому складу. Читатель встрЬчаетъ въ 
ней семь ферматъ, какъ бы наругаающихъ плавность течешя 
мелод1И, въ томъ числЬ и ферматы на слабыхъ частяхъ такта; 
явное доказательство, что она не укладывается въ нашъ одно- 
родный тактъ и въ наши тактовые акценты. Чтобы сделать 
устройство п'Ьсни понятн'Ье, мы изложимъ ее иначе, согласно съ 
пр1емами, изложенными во 2-й части этого труда, гд* подробно 
ана.1изяруется ритмическхй складъ народной музыки въ связи съ 
ея текстомъ. 

Затруднешя при укладк'Ь въ нашъ тактъ возникли изъ самаго 
строен1я стиховъ: 

4 слога 

I вор1течка = 8 слоговъ (4 4- 4)« 

6 слоговъ 

\ голубка летма = 12 слоговъ (6 + 6). 

I м1й батенько = 8 слоговъ (4 4- 4). 

I за кого хотиа. = 12 слоговъ (6 + 6). 
Полустиш1я ВЪ каждомъ стих* равны друп» другу. Но когда 
первый стихъ составился изъ 4 + 4 = 8 слоговъ, а второй изъ 
3 + 3 = 6, то творецъ п'Ьсни, видя его краткость, нашелъ нуж- 
нымъ удвоить (повторить его), сд'Ьлавъ его полустихомъ, и тогда 
вышедъ второй стихъ 6 + 6 = 12 слоговъ, неравный съ первымъ. 
Такъ составилась первая строфа, а за ней и вс* остальныя, такъ 
что второй полустихъ (3 + 3 = 6) два раза (6 + 6 = 12) повто- 
ряется во всей п-ЬснЬ. 

Если мы освободимъ нап'Ьвъ отъ нашихъ тактовыхъ узъ и 
акдентовъ, а иримемъ народный тактъ — полустихъ^ а ьлавное уда- 
ренге ем за единственный акценть э^пою полустиха, то намъ 
станетъ сразу понятнее складъ п'Ьсни, и мелодичесшй, и ритми- 
чесшй, а ферматы отпадутъ сами собою. 
Не очень скоро. Фиг. 86. 



строфа 



строфа 



4 слога 
По узъ ы1Й дв1ръ 

6 слоговъ 
Голубка летиа, 
Не^ддавъ мене 
За кого хотиа, 



По -узъ м1й дв1ръ во-р1-теч - ка го-луб-ка 
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ле - т1-ла, голубка ле-т1 - ла. Не'ддавъ ме - не 

:5; 



т^ЕЕ^^т^^^т^р^^^тм 



М1Й ба-тенько за ко -го хо-т1-ла, за ко-го хо-т! - ла. 
Первый стихъ уложился въ два ^/^-ныхъ такта, а второй въ 
четыре ^/^'Вихъ такта. 

Это изложеше мы еще бол'1:е упростимъ для большей ясно- 
сти мелодическаго склада. 

Фиг. 87. 

кварта 1 кварта 1 квпита 1 кварта 1 кварта 1 кварта 2 

,.,„.,,„.,, 1 ' квинта 1 кварта 1 к в а р т а 2 

»» вар та х 

квинта 2 кварта 1 квинта 1 к варта 1 кварта 1 кварта 2 

щ^ ш г- -1 ^ аг ; 

Квинта 2 кварта 1 квинта 1 кварпьа 1 кварт а 2, 

Теперь читатель можетъ съ иолнымъ удобствомъ обозреть мело- 
дпческ1й складъ нап*ва. Звукорядъ его: 

квинта 2. 

кварта 2. 
приставка ^^——-1^^ 

е — ^ а Ь с (1 

кварта 1. 
квинта 1. 
ИЛИ наиитемъ для ясности отдельно всЬ 4 груиипровкп: 

е— § а Ь с (I е— § а Ь с (1 е— §; а Ь с (1 е— § а Ь с а. 

1^ кварта 1. кварта 2. квивта 1. квпита 2. 

Изъ самаго ограниченнаго матергала квинты (§ — А) съ приста- 
«очпымъ тономъ внизу (е), народный творецъ комбинируетъ четыре 
группы, которыя и употребляетъ для разр'Ьзовъ стиха и напева. 
Кварта 1 — первые два такта служатъ для 1-го полустиха 1-го стиха. 
Квинта 1 — служить для разр'Ьза въ 1-мъ стих* п для перехода 

во 2-е иолустиш1е его, которое опять переходить въ 

кварту 1-ю. 
Кварта 2 — служзтъ для окончан1я 1-го стиха. 
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Квинта 2 — для начоа 1-го полустиха 2-го стиха, который пере- 
ходить въ кварту 1-ю и за симъ — этотъ складъ вполн-Ь 
повторяета! и во 2-мъ стих*. 

Вторая часть напева — по мелодическому употреблен1Ю ходовъ 
квартъ и квинтъ — была-бы совершенно равна первой части, если 
бы не начальная квинта 2 (§ — й), оттеняющая смыслъ текста 
второй строфы („не' мавъ мене") и поющаяся громко (Т); первая 
же строфа, не выражающая еще лирическаго чувства, поется тихо. 
Но ритмическому складу, первая строфа совершенно равняется 
второй: 2 такта %+4 такта \\ = ^ тактамъ. Весь нап'Ьвъ 
6 -[-6 =12 тактамъ, изъ коихъ 8, 4, 5, 6 (второй стихъ)— по 
мелод1и — совершенно равны 9, 10, 11, 12 (четвертый стихъ). 
Первый же стихъ и трет1й (1. 2. и 7. 8. такты) весьма близки 
по мелод1и, различаясь только нача.10мъ. 

На сколько всю эту ритмическую и мелодическую правильность 
и ясность, выступившую при укладк* нап-Ьва въ народный тактъ, 
спутываетъ и затемняетъ укладка въ рамки современнаго одно- 
роднаго такта у Рубца, можно судить, вновь просмотревши эту 
редакц1ю съ безчисленными, рябящими глаза, тактовыми черточ- 
ками и неуместными ферматами, способными всякаго сбить съ 
толку. (Цросимъ читателя сделать этотъ опытъ). 

Далее, исключая 1-го такта, преобладающее йаправлеше 
напева — нисходящее движенге. Все квартовые и квинтовые ходы 
тоже внизъ, а не вверхъ. Модуляцюнное ихъ свойство легко 
объясняется темъ, что кварта 1-ая и квинта 2-ая, какъ пмеющ1я 
больш1я те{)Ц1и 

(<; а Ь с; ^ а Ь С й) 

производятъ впечатлен1е мажорное, а кварта 2 и квинта 1 , какъ 

имеюпЦя ма.1ыя терд1п 

+ + ♦ + 

.(а Ь с (I; е — 8 а Ь) 

производятъ впечатлен1е минорное. Переводя на современный 
языкъ, напевъ начинаетъ съ мажора, идетъ въ миноръ, опять въ 
мажоръ и заключаетъ миноромъ первую часть. Тоже самое, и въ 
томъ же порядке, и во второй части напева. Приставочный тонъ 
внизу е разъигралъ свою роль темъ, что далъ квинту (е — Ь), 
послужившую разрезомъ для отделешя 1-го отъ 2-го стиха и 3-го 
отъ 4-го. Изъ мпнорнаго квартоваго хода внпзъ 

верхъ инаъ 

(1 — а , 
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приставкою внизу тона д, получилась — ходомъ внизъ отъ (1 — мажор- 
ная квинта верхъ низъ 

ДЛЯ главнаго разреза нап-Ьва, т. е. отд^летя первой строфы 
двустиш1я отъ второй. 

Почему конечнымъ тономъ является а? — и гд4 тоника? — Если 
бы мы разсужда.1и въ гармоническомъ смысл* и пожелали им'Ьть 
полный конедъ, то намъ стоило-бы только изменить посл-ЬдиШ 
тактъ нап-Ьва, и вместо а заключить его въ с, въ лиц* коего мы 
получили бы тонику. Тогда главный разр'Ьзъ 1-й части (кварта 2) 
далъ бы полу-конецъ въ А-тоП, а нача.10 и конедъ нап-Ьва былн 
бы въ С-йиг. Второстепенный же разрЬзъ, д4лящ1Й 1-ю и 2-ю 
части напева на два малыхъ предложен1я (2 -[-4) былъ бы въ 
Е-тоП (квинта 1). 

Но нужно разсуждать иначе, въ народномъ дух-Ь одноголос1я 
квинтовой эпохи. Поэтому мы говоримъ, что тоника этой п'Ьсни 
6, а доминанта В, но модуляцхя въ разр-Ьзахъ на а замаскиро- 
вала это отношеше. 

Не будь модуляц1И, конечный тонъ напева былъ бы въ доми- 
нангЬ (какъ полу-конецъ), ибо начальный — въ тоникЬ. Настоящее 
же заключен1е нап'Ьва въ а можно объяснить, присмотревшись 
къ группировке частей напева по основной квинт* д. а. к. с. Л, 
Въ ней движутся 1-й и 3-й стихъ (такты 1. 2. и 7. 8.), приба- 
вочный ТОНЬ на время вводитъ е, но въ 5-мъ такт* опять д^йст- 
вуетъ основная квинта, модулирующая квартовымъ ходомъ внизъ, 
отъ Л къ а. Вторая часть нап'Ьва прямо начинается съ доминанты 
основной квинты й и движется въ ней, въ этой основной квинт* 
съ временнымъ переходомъ на с, вплоть до конца напева, гд* 
опять модуляц1я въ а, какъ полу-конецъ. Отсюда вновь возвратиться 
къ началу нап'Ьва, для повторешя дальн-Ьйшихъ строфъ п-Ьсни, очень 
легко: представьте себ* только первым ь тономъ п-Ьсни не ^, а с1. 

Полуконецъ [ г^ ^ Г у ~^^^~'- начало \ ( ^^ ~ ^ ~'^~'^ ~^} 

И действительно, вторая часть п-Ьсни такъ и начинается съ й; 
но въ 1-й части — въ начал*, вместо й взято г/, т. е. прямо, безъ 
перехода, взята тоника, а промежуточное между ними й какъ бы 
подразум*вается . 

_ _ подразумевается кварта квинта 






-^ — 



оолукояецъ 



конецъ начало 
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Сведя конецъ съначаломъ, мы видимъ, что — закончивъ наи-Ьвъ— 
п'Ьведъ долженъ модулировать, чтобы опять начать п-Ьсню съ 
начала, — о эту модуляд1ю совершаетъ переходъ квартоваю хода 
внизъ (й — а) въ квинтовый ходъ внизъ (й — д), отъ чего изъ 
минорной кварты встуваютъ въ мажорную квинту, въ которой и 
держится основа нап4ва. 

Какъ все это просто п остроумно, когда разберешь тонкую 
ткань мелодическихъ пр^емовъ этой п^сни, п какъ она странна, 
неровна и сложна при укладк* въ нашу тактовую систему! Гар- 
монизащя такого нап-Ьва можетъ быть только самая легкая, что- 
бы не затемнить прозрачности мелодической модуляц1н, придающей 
особенную выразительность и красоту этой п'Ьсн'Ь. 

Почти аналогичное съ нею строен1е представляетъ и старин- 
ная свадебная п-Ьсня: „Матушка, да и что же въ пол-Ь пыльно". 
(См. Сборникъ Прокунина, ред. Чайковскаго. Л? 12.) Въ ней 
тоже звукорядъ безъ 2-ой ступени: 

кварта кварта 

■»■■■■ 
е — 8 а Ь с (1 
приставка к в п н т а 

Т. е. на основной квинт4 § — (1 обозначаются въ напФв* группы: 

о ♦ 4 

кварта ^ — с и кварта а — й 

и устой е два раза заявляется полунотою; также и д предъявляетъ 
свое значеше тоники; но нап'Ьвъ кончается квартовымъ ходомъ 
внизъ, съ г/ на а, на которомъ и заключается (полукадансъ). По 
нашему взгляду, онъ модулируетъ: отъ конца входнтъ опять въ 
начало 2-мя свизнымп нотами а. ^. 



конецъ Ьр§тЕЕЕ^^з^=1] начало 




Въ виду рптмическихъ особенностей этой п-Ьсни, мы разбираемъ 
ее во второй части этого труда. Въмелодическомъ же отношенш, 
въ ней интересна борьба за главенство двухъ нижнихъ устоевъ 
двухъ квартъ д и а\ хотя въ § ощущается основной устой, но 
конецъ нап-Ьва — ради модулящп — падаетъ на устой а. Строен1е 
п-Ьсни украшено характерными для русскихъ свадебныхъ п'Ьсень 
связными группами восьмыхъ. 

Приведемъ еще два примера. (Сборникъ Прокунина, ред. 
Чайковскаго. Л? 29.) 
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Протяжная. (Моко то^ега1о) 



-п — Г 1=;г— : 



:?=*^ 



00 
00 



Какъ на 



*Ч.^ 



Щ^В^^Ь.\ 



ш. 



ША 



^ 



-0^:^11Ё1 



-±1^1± 



ма-тушк* на Не - в* р'Ь-к'Ь, на Ва- 
сильевскомъ слав-номъ ост-ро-в*, мо - ло- 



для конца. 



^^^^=1= 



.ле-ш-ю. 



сильевскомъ славномъ ост-ро - в4, на Ва- 
дой матросъ ко -раб "ЛИ снастилъ, моло... 

Зд^сь тоже дв* квинты (аз — ез и Г— с) см'Ьняютъ другъ друга, 
отличал дв'Ё части нап'Ьва и отт^^няя ихъ мажоромъ и миноромъ. 
Въ звукоряд-Ь — нижтй тонъ ее играетъ роль приставочнаго тона. 
Следовательно, звукорядъ состоять изъ 2-хъ входящихъ другъ 
въ друга квинтъ: 



ез — ^Г. §. а8. Ь. с. йез. ез'. 



Конечный устой — на нижнемъ тон* нижней квинты. Въ иосл*днемъ 
такт*, для полнаго конца, указанъ тонъ с, т. е. доминанта за- 
ключительнаго тона наи^ва. Ясно, что народъ не признаетъ 
нашего полнаго конца, и что въ квинтовую эпоху наши понят1я 
о тональности не были еще достаточно развиты. Употреблеше 
секунды (Ь въ квинт* аз — ез), какъ разграничительнаго тона въ 
части мотива, весьма распространено въ народной музык^^. Въ 
кварт*]^ и квингЬ это наибол']^е удаленный отъ примы интервалъ 
(*/^) и потому онъ легко для слуха д^литъ второстепенные отделы 
на части. Для гармониста это — какъ-бы переходъ въ трезвучхе 
доминанты; напр.: 

I % 

въ коемъ нужно представить себЬ внизу басъ (доминанту), а 
секунду верхнимъ тономъ. Въ этомъ гармоническомъ смысл* 
можно объяснить иногда и концы напева на секунд* отъ тоники, 
какъ это мы вид*ли въ предъидущихъ прим*рахъ, напр.: концы 
на а при тоник* д. Это еще бол4е выясняетъ стремлеше народа — 
сд*лать конецъ нап*ва во всякомъ случа* ясно-отличнымъ отъ 
начала и отъ той тоники, которая чувствовалась въ нап*в*; 
значитъ, народная п*сня не любитъ „замыкаться" и — по природ* 
своего мелодическаго склада — безконечна въ нашпхъ глазахъ. 
Удалившись отъ начала, она останавливается на конц* и въ этомъ 
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смысл* составляеть какъ-бы полуоборотъ; чтобы замкнуть ее, надо 
возвратиться къ началу и кончить. Но п'Ьсня, возвратившись къ 
началу (повтореше), опять останавливается на полуоборот-Ь и т. д., 
такъ что — по началу ея — мы рЬдко можемъ судить о ея конц*. Но 
конечно есть и исключен1я: начавшись съ доминанты, п'Ьсня кон- 
чаетъ тоникою пли начпнаетъ и кончаетъ тоникою. Так1е склады 
намъ понитн'Ье и легче гармонизуются; но за то они мен'Ье 
характерны. 

(Сборникъ Мельгунова. .\*« 7). 

Фиг. 89, 



I 



&^^ 






Во лу-зяхъ, во лу-зяхъ, во лу - зяхъ во зе-ле-иы - 



:3=^5 



.^■ 



^=^, 



Е^?-Е*=?^ 



и^ ^^ 



^^- 



ихъ лу-зяхъ вы-рос - га-ла тра-ва шел-ко-ва - я. 
(Сборникъ Прача. Лё 9. Часть 1. стр. 33). Фиг. 90. 
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Ахъ у нашихъ у воротъ, люли, лю-ли у во-ротъ. 
Въ фиг. 89, вся п*сня на квинт* (Г — с). Въ фиг. 90, звукорядъ 

2: а Ь с (I е Г 



состоитъ изъ двухъ лпдхйскихъ квартъ и общШ тонъ (пунктъ 
сл1ян1я) даетъ тонику. Въ обФ.ихъ п'Ьсняхъ, концы приходятся на 
нашу слабую часть такта, которая однакожъ у народа играетъ 
иную роль, какъ это разъясняется во 2-й части этого труда. 
(Сборникъ Украшск1хъ п1сень Лисенко. Вып. 1. Л« 12). 

Фиг. 91. 
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Максимъ ко-закъ, Залгзнякъ, ко-закъ съ За-по - рожь- 
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кварта 
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Я, якъ вы1хавъ на Вкра1ну, якъ пов-на-я ро-жа. 
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Въ движешп мелод1и — два пр1ема: последовательное, постуиенямъ 
гаммы, и квартовые ходы; посл^дше м-Ьняють оборотъ нап-Ьва. 
Первая часть — на квинт* д — й съ разграничительною секундою 
(а). Вторая— на звукоряд-Ь 

+' — "^^ кварта. 

е Й8 § а Ь С18 (1 С 
квинта. ^^ — ^ 

(древшй фриг1йск1й ладъ) съ квинтою внизу, отъ чего ея нижшй 

тонъ становится устоемъ (конечнымъ тономъ). Нап4въ модул ируетъ, 

отъ чего во 2-й части является Д1эзъ на с (с18). Для перехода 

отъ конца въ начало напева какъ-бы подразумевается вставочное 

й, съ котораго легко вступать опять въ §, играющее роль тояикп. 
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ГЛАВА XIV. 

Употребительные ходы интерваловъ въ движен1и иап'Ьвовъ: оосл'1^довательные^ 
квартовые, квинтовые, на сексту и октаву. Ходы на септиму, лвллющ1еся отъ 
повторен1я напева. — Дв-Ь малыя септимы. Отсутств1е большой септимы, какъ 
вводнаго въ октаву тона, въ эпоху квинты. Вводные въ кварту тоны народныхъ 
нап^вовъ (восходлпце и нисходлщ1е). Вводный въ октаву тонъ въ арабо-перснд- 
ской музык* и ел гамм* у,цирефкендъ". Черты сродства музыки южной Росс1и 

и аз1атскаго востока. 



Изъ иредъидущихъ прим-ЬроБЪ мы вид-бли, что общее, иреоб- 
ладающее двпжеше русскыхъ народныхъ нап'Ьвовъ — нисходягцее, 
отъ верхняго тона къ нижнему. При этомъ, наиболее употреби- 
тельными ходами можно считать: 1) последовательные, по порядку 
гаммы, въ предал ахъ кварты и квинты, 2) въ гЬхъ же пред1^лахъ — 
восполненныя терц1ею квинты и кварты, 3) пустыя, невыполнен- 
ный кварты или квинты. 
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1) Посл-Ьдовательные ходы 
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2) Выподненныя терц1ею квинты и кварты 




3) Пустыя кварты и квинты. 



Обыкновенно, последовательное движен1е къ ряду, по ступенямъ 
д1атонической гаммы (раг йедгёз сощо1п(:8), перемежается пустыми 
квартовыми ходами, р^же пустыми квинтовыми и терцовыми. 

Вотъ, напр., нап^въ известной „Лучинушки". 



посл-Ьдоват. 



Фиг. 93. 

последовательное 



посл-Ьдоват. 
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^ 



последовательное 



последовательное 



^ 



:^!=Ё1 



-в- 



122= 



Секста, не входящая въ организацш квартъ и квинтъ, чаще всего 
служитъ какъ бы „апподжхатурой" (украшешемъ или иодходомъ) 
къ квпнт*, почему мы можемъ причислить ее къ квинтовому ходу. 
Наибольшее развит1е въ этой п'Ьсн'Ь — посл'Ьдовательнаго движешя 
тоновъ; оно составляетъ главный „корпусъ" мелодш. Засимъ, 
промежутки между нимъ восполнены: терщею 6 разъ, квартою 4 
раза, квинтою 3 раза (причисляя сюда и сексту). 

Терцовые ходы, составляя грезвуч1я, только не одновременныя, 
а посл'Ьдовательныя, мелодическ1я, устанавливаютъ впечатл'Ьнхе 
мажора или минора, смотря по тому, взята-ли большая или малая тер- 
Д1Я. Он'Ь помогаютъ отт4нить части мелод1и, мажорную и минорную, 
но не пред ставляютъ собою разбитаго или арпеджированнаго аккорда, 
ибо въ гомофонной музык'Ь употребляются мелодическ1я терщи 
(пивагорейск1я). Изъ основныхъ ладовъ, построенныхъ на семи 
тонахъ, больш1я терд1и свойственны — лид1йскому (отъ С), гипо- 
лид1йскому (отъ Г) п гипофрипйскому (отъ о, или, по средне- 
в'Ьковому названш, миксолид1йскому); остальнымъ свойственны 
минорныя терщи, исключая фриг1йскаго, въ коемъ нижняя кварта 
минорная, а верхняя квинта — мажорная. 

Пустыя кварты и квинты служатъ, большею част1ю, для 
разграничешя отд^лонъ нап4ва или его бол'Ье мелкихъ д4.1ен1й; 
внутри же, ОН'Ь обыкновенно выполняются всЬми тонами квартовой 
или квинтовой группы, въ посл-Ьдовательныхъ или терцовыхъ ходахъ. 

Ходы на сексту вверхъ или внизъ, бол'Ье рЬдте, составляя 
подходъ къ квин'гЬ, иногда пграютъ однакоже роль бол'Ье само- 
стоятельную, хотя не утрачиваютъ характера апподж1атуры къ 
квинт*. Мы встр'Ьчаемъ ихъ чаще въ южно-русскихъ нап'Ьвахъ. 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 2. Л? 7). 



Фиг. 94. 
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щшй^^^щш^т^^т^ 



по-ле пок-рп-ва - е, ма-ти си -на про - га-ня-е. 

Бол4е характерный ходъ секстою внизъ въ 5 такт*, — и зд-Ьсь Г 
не играетъ роли вводнаго тона, какъ въ другпхъ частяхъ нап'Ьва, 
гд* онъ превращается въ Й8, а им-Ьетъ характеръ самостоятель- 
наго интервала, служащаго апподжгатурою квинт* § (отъ верх- 
няго (1). Также точно и въ 3-мъ такт4 — секстовый ходъ отъ Ъ 
даетъ ^, какъ апиодж1атуру къ квинт* Г. (См. также въ сборник* 
Лисенко. Вып. 2. Л« 33). Въ другихъ случаяхъ секстовый ходъ 
является, вс.1*дств1е вводнаго тона; напр. 

1:/!,^ -=: ~ г^::1гш1^г"^ -| (Сборникъ Лисенко. Выи. 1. Л? 21. 
•^ вводный тонъ. 

или чтобы разбить пнтерва.1ъ октавы, характерный для наи*ва: 
напр.: 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 1. Л» 26). Фиг. 95. 

и т. д. 




Ой, на-го-ру козакъ воду но-сить 



"^^т 



к 



Д1вч1нонька козаченька просить: ... козаченьку. 

или: (Сборникъ Лисенко. Вып. 1. Л» 37). Фиг. 96. 



апподж. 



шщт^^^^^^Ш 



Чумарочка, рябесенька, пригортаюсь злегесенька " '''• ^* 
И на-ц1-лу - вав-сл и на ми-лу - вав-ся. 

Въ посл4днемъ случа*, секста даетъ аиподж1атуру для тоники 
(а — Ь). Но во всякомъ случа*, столь широк1й скачекъ мало свой- 
ственъ духу квинтовой эпохи, — и когда онъ встр*чаетсл, то 
бросается въ глаза, какъ р*дко употребляющ1Йся. 

Ходы па октаву гораздо бол*е свойственны характеру народ- 
ной музыки, особенно для заключен1я нап*ва, когда голоса въ 
хор* раздвояются и поютъ въ октаву унисономъ. Среди нап*ва 
они встр*чаются довольно рЬдко, — и больше въ малорусскихъ, 
ч*мъ великорусскихъ нап*вахъ, давая въ такомъ случа* р*ши- 
тельный разр*зъ д.1я отд*лен1я одной части отъ другой (см. 
сборникъ Лисенко. Вып. 2. Л?Л*: 24, 29) и.ти для повторен1я при- 



— 149 — 

п-Ьва. (Примеры— см. сборнпкъ Црокунина, ред. Чайковскаго, ЛеЛ? 8, 
13, 18, 25, 26, сборникъ Балакирева. Л^ 20, сборникъ Мельгунова. 
Вып. I. ЛйЛ? 1, 8, 14, и т. д.). 

Что касается хода на септиму, то такого самостоятельнаго 
среди нап-Ьва интервала намъ не случалось встречать въ русскихъ 
народныхъ п'Ьсияхъ. Если, переходя квинтовую группировку тоновъ, 
секста уже играла роль аиподж1атуры (подхода) къ квинт* (снизу 
или чаще сверху), то септима, по давнему, не могла входить въ 
органнзадш группы квинтовой эпохи, какъ самый удаленный отъ 
прпмы интервалъ (*%). Седьмая ступень въ звукоряд* являлась 
квартой въ ближайшей групп*: напр.: 

с с1 е 1' 8 а Ь, 

гд* Ь составляло 4-ю ступень въ верхней кварт* {I — Ь), и могло 
фигурировать, какъ малая терщя къ д и кварта къ Г. Поэтому 
септимы^ какъ самостоятельнаго интервала, квинтовая эпоха не 
знала, ибо не стремилась въ октаву тоиики; наоборотъ, она стре- 
милась отъ 7-й ступени внизъ назадъ, причемъ нерЬдко — не оста- 
навливаясь на своемъ усто* (нижнемъ тон* кварты)— про6*га.та 
весь звукорядъ до самаго нижняго тона. И, хотя — на нашъ взглядъ — 
это было нисходящее движен1е отъ септимы къ прим*, но въ 
сущности это было двойное двпжеше по двумъ квартамъ, и септима 
превращалась въ верхшй тонъ нижняго тетрахорда, лишь только 
достигала устоя верхпеп кварты. Именно, идя отъ Ь внизъ до /*, 
наша септима зд*сь уничтожалась и превращалась въ нижшй 
тонъ нисходящей кварты: 



Стало быть, никакой септимы, т. е. никакого прямаго отношешя 
ея къ прим*, не было. 

Т*мъ не мен*е, нап*вы, основанные на звукоряд* изъ семи 
тоновъ, кончались большею частью на нижнемъ тон*, а начинались 
не р*дко съ верхняго тона. Такимъ образомъ, повторяя нап*въ, 
народный п*вецъ должепъ былъ совершать голосомъ скачекъ съ 
1-й нижней ступени звукоряда на последнюю верхнюю, т. е. 
брать интервалъ ма.10й септимы. Для прим*ра укажемъ на п*сни: 
фиг. 46 и 73. Въ 1-ой— конецъ на ^, а начало на Л, т, е. скачекъ 
на ма.1ую септиму; во второй („Катенька") конецъ на (1, а начало 
на с, тоже скачекъ на малую септиму. Такихъ прим*ровъ можно 
найти не мало. 
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Очевидно, что народный слухъ не стЬсняется такпмъ интер- 
валомъ п могъ его брать в'Ьрно, повторяя нап'Ьвъ. И это можно 
объяснить т4мъ, что малая септима состоитъ пзъ двухъ Евартъ 

(5 -8) + (8 -с), 

т. е. */.ч X */з = *^9.1 каковое отношеше весьма близко подходить 
къ интервалу естественной малой септимы "^/4, входящей въ составь 
естественной гармон1И. Эта септима ^4 ^^ столько благозвучна, 
что Гельмгольцъ причисзяетъ ее къ консонансамъ *). Отъ того, 
народъ не сгЬсняется идти въ нисходящемъ движен1и прямо отъ 
малой септимы до примы, причемъ на пути ощупываетъ слухомъ 
устои двухъ квартъ и гЬмъ укр4пляется въ чистот* интерваловъ. 
При скачк* на эту же септиму вверхъ слухъ какъ бы подразум4- 
ваетъ по пути квартовый устой ((1^(5) '""с) и потому не ошибается 
въ чистот4 интервала. Зам'Ьтимъ при этомъ, что малыхъ септимъ 
въ сущности дв*: одна ^^'э, Дающая въ обращешн большой ц'Ьлый 
тонъ % (С — I), а— Ь, Г — 6), а другая %» Д^^^^Щ^я въ обращеши 
ма.1ый ц4лый тонъ '% (О— в, 6 — а). Эта вторая малая септима 
(%) звучитъ довольно р-Ьзко, ибо она уже ближе къ октав*, ч'Ьмъ 
первая. Къ благозвучной естественной малой септим'Ь "^/^ также 
очень близко подходить чрезмерная секста, напр.: йез — Ь 

(2%п; 7/ 2-'.>ч 

V /128 /4* '11 \^' 

Наконецъ, мы должны причислить къ ходамъ, свойственнымъ 
квинтовой эпох4, и два вводныхъ полутона: восходящш и ниехо- 
дягцш. По нашему мн^шю, они лишь по недоразум4н1ю подвер- 
гались остракизму со стороны нашихъ строгихъ охранителей 
д1атоннзма русской народной музыки. Современные музыканты 
привыкли подъ вводнымь тономъ разуметь большую септиму^ 
которая неизбежно должна вести въ октаву (по1е 8еп81Ые, ЬекЬоп) 
тоники; стало быть, это — восходяпий вводный въ октаву тонъ. 
И воть — онъ подвергнулся ожесточенному гонешю, особенно со 
стороны Серова, который готовь быль отрицать народное проис- 
хожден1е напева, лишь только въ немь встречался дхэзъ, бемоль, 
отказь или этошь вводный тонъ. Но это выходила борьба съ 
несуществующимь врагомх. Большой септимы, какъ мы уже 
говорили, не существовало для квинтовой эпохи, — да и то, что мы 

*) Изв^стннй акустикъ Хладни (СЫайп!) утверждаетъ, что чистый нвтер- 
валъ т/^ весьма часто употребляется въ народноиъ ^^н^н, а въ швабскнхъ 
народвыхъ п'ксияхъ онъ оодм^>чалъ даже интервалы ^^/н ^ ^%« совершенно чуж- 
дые культурной музык'к. (Си. Р. 2атттег. р1е Ми$1к 1Ш(1 ^1е ти81каИ8сЬеп 
1п81гите111е. 1855. 8. 119.) 
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вазываемъ ма^юй септимой, пе играло роли этого интервала, а 
являлось квартой по отношен1ю къ ближайшей тоник*. Да.1'Ье 
квинты внутренняя связь тоновъ не простиралась и не была 
установлена. ВсЬ древнхе и средневековые лады им^ли въ звуко- 
ряд* дзъ 8 тоновъ разр*зъ и это не была октава^ а кварта + 
квинта или квинта + кварта. Противъ кого же боролись? когда 
никто никого не „вводилъ" въ октаву тоники. Но вводный въ 
кварту полутонъ былъ и въ лид1Йскомъ тетрахорд*, и въ дор1й- 
скомъ, — иосл'Ьдн1Й въ сущности опрокинутый первый. Идя одина- 
ковыми интервалами (тонъ, тонъ, полутонъ) вверхь, получаемъ 
лид1йск1й тетрахордъ 

с — й — е— Г; 

идя ими же внизь^ получаемъ дор1йск1й тетрахордъ 

Г — ез — (1е8 — с. 

Фиг. 97. (Сборникъ Балакирева. Л1: 10). 

восходлицб нисходлпиб. 

Так1е ходы между квартами с — Г или Ь — ^, вносящ1е знаки повы- 
шен1я или понижен1я, мы нисколько не считаемъ противоречащими 
общей систем* и духу квинтовой эиохп п полагаемъ, что они не 
нарушаютъ народность нап4ва. Не говоря уже о томъ, что тоны, 
выходящ1е изъ строгаго д1атонизма, суть скоропреходящ1е, они 
прямо даются древними тетрахордами: вводный тонъ вверхъ — въ 
кварту и вводный тонъ внизъ — нъ кварту (но не въ октаву, — это боль- 
шая разница). Въ обоихъ стучаяхъ вводный тонъ не состав- 
ляетъ „чувствительной ноты", ибо онъ даетъ съ тономъ, отъ 
котораго идетъ движете, терщю: въ восходящемъ большую (с— е), 
въ нисходящемъ тоже большую (Г — йез). Древше не признавали 
терщю (^д) за копсонансъ и потому стремились разр*шить ее 
въ полный, по ихъ мн*н1ю, копсонансъ, т. е. кварту (*/з). 
Поэтому вводные въ кварту полутоны существуютъ и для русской 
народной музыки. Но очевидно, что ч*мъ древн4е нап*въ, т*мъ 
онъ ближе къ эпох* неполнаго дхатонизма, когда полутоновъ 
вовсе не было. И потому, отсутствхе полутоновъ можетъ служить 
характеристикою древности нап*ва. По м*р* восполнен1я д1ато- 
низма, явились и полутоны. Но въ начал*, ходы кварты могли 
быть пустыя, невыполиенныя, перемежаясь съ д1атоническими 
посл*дован1ями тоновъ, напр.: 
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кварта. 
Поздн'Ьйшее украшен1е могло выполнить эту кварту въ нисходя- 
щемъ движен1и и т'Ьмъ внести случайный бемоль. Появлеше его 
во всякомъ случае обнаруживаетъ поадн-Ьйшую формац1Ю, укра- 
шеше пли фхоритуру, внесенную исполннтелемъ-пЬвцомъ, но не 
творцомъ п-Ьсни, ибо это украгаеше не уничтожаетъ ни квннто- 
ваго склада, ни народности наи4ва. Это приводить пасъ къ 
возможности частичныхъ видоизм'Ьнешй въ мелодическомъ складЬ 
народныхъ нап'Ьвовъ въ разныя эпохи ихъ творен1я и къ н'Ько- 
торымъ отлич1ямъ, выражающимся въ великорусскихъ и малорус- 
скихъ п'Ьсняхъ. 

До сихъ поръ мы указывали только на общ1я, равно об'Ьпмъ 
свойственныя, черты ихъ склада. Система у нихъ одна и та же: 
т-Ь-же пр1емы построенхя и группировки тоновъ по квартамъ и 
квинтамъ, т'Ь же пр1емы въ движеши и заключен1и напева, т4 же 
отношешя къ тоник'Ь и тональности и т. д. Самые древше 
народные нап'Ьвы сЬвера и юга Росс1и сложены одинаково и 
часто даже близки, сходны, тождественны (напр.: п'Ьсни, относя- 
щ1яся до встр4чи весны и друпя обрядовыя). Но съ течешемъ 
времени въ малорусскихъ нап'Ьвахъ обнаруживаются некоторый 
частныя особенности, которыя уже зам-Ьтны въ историческихъ 
думахъ. Главная изъ нихъ та, что является склонность окраши- 
вать, хроматизировать некоторые интервалы для большей выра- 
зительности, въ чемъ могли играть роль — какъ южный темпераментъ, 
такъ и вл1ян1е бол4е близкаго аз1атскаго востока. Отъ хромати- 
зировашя, интервалы оказываются то сдвинутыми ближе (вводный 
полутонъ), то раздвинутыми (восточный хроматизмъ съ интерва- 
ломъ въ 172 1'она); отъ этого д1атонизмъ квинтовой эпохи мен-Ье 
строгъ въ малорусскихъ п^сняхъ, чЛ^мъ въ великорусскихъ, и 
нарушен1я его бываютъ не только скоропреходящи, а касаются 
иногда и самостоятельныхъ интерваловь. 

Въ нашъ плапъ не входнтъ въ настоящемъ труд'Ь сделать 
бол-Ье подробный разборъ частныхъ отлнч1Й великорусской народной 
музыки отъ малорусской. Мы стремились, напротивъ, разъяснить 
ихъ общее родство, какъ въ строении, такъ и въ музыкальномъ 
матертал* нап'Ьвовъ и установить общую почву для русской 
музыки квинтовой эиохи. На почв* этого родства и сходства уже 
ясн^е обозначатся и частныя отличтя двухъ стилей народной 
русской музыки, — и о нихъ-то мы желаемъ сказать въ общихъ 
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чертахъ столько, сколько нужно, чтобы не ощущался въ этомъ 
отногаен1и проб^лъ въ сочинети, посвященномъ вообще русской 
народной музык-Ь. 

Заключая свою статью „о русской народной и4сн'Ь, какъ 
предмете науки", СЬровъ говорить: „все, что зд-Ьсь сказано, 
относится пока только до великорусскахъ п4сень; н'Ьсни ма.10- 
росс1йск1я, украинсшя нредставляютъ, вероятно, столь же богатую 
сокровищницу, но въ развит1и своемъ, въ судьбе своей, а следо- 
вательно и въ складгь (ХВ. по нашему изсл'Ьдован1ю, не въ склад*), 
во многомъ отклоняются отъ типа великорусской п'Ьсни. Быть 
можетъ, что даже законъ дгатонизма въ украинской п-Ьсн* 
находитъ НС столь строгое прим^ненхе, какъ въ п'ЬснЬ велико- 
русской. Точно такъ и въ рит.ть, и во всемь склад)ь малоросс1Й- 
скихъ п^сень нельзя не видеть сильнаго вл1ян1я музыки польской 
и германо-а1авянской (?), сложившейся подъ услов1ями для вели- 
корусской пЪсни чуждыми". 

Читатель въ посл'Ьдств1и увидитъ, что не въ ритм* и не въ 
строенш зак^тючаются отлич1я русской народной музыки сЬвера 
и юга, а въ употреблен1и н'Ькоторыхъ иптерваловъ, почти не 
свойственныхъ одной и употребительныхъ въ другой, отъ которыхъ 
нарушается д1атонизмъ. Самый древн1й фондъ русской народной 
музыки почти не представляетъ различ1Я въ строен1и нап'Ьвовъ 
севера и юга России. Различ1е это начинаетъ появ.51яться въ 
напФ>вахъ болЬе ноздняго времени, пос!* пер1ода героическаго 
эпоса въ жпзаи южнорусскаго казачества. Но и въ этихъ пап*- 
вахъ, бол-Ье рапн1е и бол^е точно записанные представляютъ 
строго д1атоническую основу строеи1я, и наруп1ен1я ея могли 
являться уже поздн'Ье, при устной передач-Ь п^сень изъ покол'Ьн1я 
въ покол-Ьше. Вообп^е народпыя пЬсни, записываемыя на ноты 
въ настоящемъ XIX нЬк-к, могутъ представлять много видопзм*- 
нешй (вставокъ, украшен1й и нарушен1й старипныхъ ладовъ) 
ноздн'Ьйшпхъ исполнителей, — и къ нимъ сл-Ьдуеть относиться съ 
осторожностью. Только сравнительное изучеше множества раз- 
личныхъ п'Ьсень и ихъ вар1антовъ, при определенно выработан- 
номъ критическомъ метод'Ь, можетъ тутъ многое разъяснить и 
отделить древнюю основу отъ поздпейшпхъ напосовъ въ нап-Ьве. 

Сколько мы могли заметить, от.1ич1я являются преимуще- 
ственно въ песняхъ не эпическаго характера (по музык* и тексту), 
а лиричсскаго (личнаго) и танцовальпаго; частью и въ думахъ 
или рапсод1яхъ, приближающихся къ речитативу п сопровождае- 
мыхъ инструментами: лирою или бандурою (коб:юю). 
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Главное изъ отлич1й, это — появлен1е вводнаго тона въ тЬхъ 
д1атоническихъ ладахъ, въ которыхъ его не было. Известно, что 
вводный тонъ въ октавномъ звукоряд* былъ только въ ладахъ, 
производныхъ отъ лид1йскаго тетрахорда: лид1йскомъ, гиполид1й- 
скомъ и миксолил1йскомъ, начиная не съ Н, а съ В. (Мы унот- 
ребляемъ древне-греческ1я названхя). Введите, напр.: вводный тонъ 
дгз въ гиподорхйсшй ладъ: 

кварта 

а Ь с' й' е' Г §18' а' 



и вы получите нашу гармоническую минорную гамму, а вм^ст* съ 
тЬмъ въ верхней кварт*— восточный хроматизмъ 

(е (—818 а) 
съ интерваломъ въ 1У^ тона. Разъ допустивши смягчеше или 
облегчеше для входа въ октаву звукоряда, вводный тонъ уже 
ослабилъ значеше квинты, какъ барьера; напЬвъ влечется уже до 
октавы и при этомъ охотно смягчаетъ р'Ьзк1й интервалъ въ 1^^ 
тона, перем4нивъ ( на Й8. Тогда получается наша современная 
мелодическая восходящая минорная гамма. А если допущенъ ввод- 
ный тонъ для верхней кварты, то почему его не допустить для 
нижней квинты, изявъ вместо й — (118. — Тогда получается восточ- 
ная хроматическая гамма съ двумя 1^'^ тонами: 

кварта. 

■^ 0^ — "^ 

а. Ь. с. (Нз. е. Г. д18. а . 



квинта 
Введете вводнаго тона въ гипофрипйсшй (1отйск1й) ладъ пре- 
враш.аетъ его прямо въ О-йиг'ную мажорную гамму съ ^'гв вме- 
сто Г. Введен1е въ фриг1йсюй (отъ Б) ладъ С18 вместо с влечетъ 
или въ Б-йиг'ную мажорную или В-то1Гную минорную гамму; 
для первой нужно смягчить переходъ въ § взят1емъ Й8, а для 
второй — изменить Ь въ Ь. 

В. е. Г. §:. а. Ь. с', й'. — фригШсюй ладъ. 

В. е. Й8. §. а. Ь. С18'. А\ — В-йиг (мажоръ) современный. 

В. е. ^. 8- ^- Ь. С18'. й'. — В-пю11 (минорь) современный. 

Вообще, введен1е вводнаго тона оказываетъ глубок1я перемены въ 
древнихъ ладахъ, перемещая тонику и разр-Ьзъ звукоряда, увле- 
кая мелодш къ выходу изъ заколдованнаго круга квинты и 
направляя ея двпжен1е до верхняго конца звукоряда въ октаву 
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нижняго тона. Ыротивъ такого изм-Ьнешл характера дхатоничес- 
Еихъ ладовъ, какъ мы вид^лв, еще въ 14 в'^Ьк'Ь возсталъ папа 
1оаннъ ХХП, объявивъ запрещете вводнаго тона. Но однажды 
вкушенный запретный плодъ вызываетъ къ повторен1ю: вводный 
тонъ мало по налу укрепился въ практик* средневековой музыки 
и наконецъ привелъ къ слхлшю всЬхъ прежнихъ ладовъ въ два: 
мажоръ и миноръ, и къ октавной систем* построешя мелодхй и 
гармошй. Въ то время, какъ на юг* п запад* Европы вводный 
тонъ подвергался гонешю, на аз^атскомъ восток* онъ пользовался 
полнымъ правомъ гражданства, какъ одинъ изъ видовъ „хромати- 
зацш" (окрашиван1я) тона. Аз1атск1е музыканты — на11рим*ръ: въ 
Индш — употребляющ1е для украшешй даже четверти тона, которыя 
были не чужды и древнимъ грекамъ (энгармонизмъ), т*мъ бо.1*е 
должны были дорожить всякимъ окрашиван1емъ (мелкимъ изм*- 
нен1емъ интервала) тона, что они никогда — ни иъ древности, ни 
въ настоящее время — не пользовались рессурсами гармон1и. Т*мъ 
чувствительи*е изощрился ихъ слухъ къ разнымъ тонкнмъ отт*н- 
камъ мелодическимъ и тональнымъ. Арабо-перспдская система 
(в*рн*е старо-персидская, ибо арабы, покоривъ царство Сассани- 
довъ, приняли и музыкальную систему персовъ), о которой прежде, 
со словъ Кизеветтера, полагали, что она употребляетъ интервалы 
въ 7з тона, намъ совершенно нензв*стные, обнаружила еще 
большую чувствительность аз1атскаго слуха къ различен1ю даже 
7^0 тона. Именно на такую величину отличаются между собою 
интервалы пиоагорейсше (квинтовые) и гармоническхе (терцовые), 
для которыхъ у персовъ употреблялись въ октавной скал* разныя 
струны. Такъ вытекаетъ изъ вычислен1й Гельмгольца*) надъ чис- 
ловыми данными о тонахъ, сообщаемыми въ арабскихъ источнпкахъ, 
въ сочинен1яхъ знаменитыхъ арабскихъ теоретпковъифи.10софовъ. — 
Поэтому они нм*ли, напр. : для тона е дв* струны: одна пиеагорейска- 
го строя, другая естественнаго; тоже и для другихъ пнтерваловъ. Не 
удивительно, если арабо-персидскхе звукоряды (числомъ 12) пм*ютъ 
вводные тоны, представляя при этомъ особенности, отличающ1я ихъ 
равно отъ древне-греческихъ ладовъ и отъ современныхъ гаммъ. 

Наприм'Ьръ: Гидшафъ {Шй%сЪй^) =С — д — Е8 — К — ^ — а —В— С. 

Рагеви (КаЬе^1) = С —Л— е — Г-?— Ав— В— С. 

Цирефкен&ъ (Хке^кепА) = С — Д— Ез— Г— {^— Аз— а — Ь— С. 
{Примгьчанге, Большими буквами обозначены нивагоребте иптервалы, а 
малыми — естественные. — При этомъ наиомнимъ, что въ обоихъ строяхъ были 
равны кварта, квинта и октава и отличались терц1я, секста и септи!^). 



*) Не1тЬоИг, \)'\е ЬеЬге топ (1еп ТопетрПпйип^еп. 8. 434. 
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Пос.т'Ьдняя гамма (Цирефкендъ) замечательна, какъ рядомъ 
стоящими Лз и а, такъ и т-Ьмь, что — при тон* ез — въ гамм* 
стоить вводный тонъ Ь, чего никогда не бывало въ Грещи; нри 
молльной (минорной) терщи греческаго звукоряда, въ немъ всегда 
былъ интервалъ, называемый нами „малая септима". Въ гамм* 
же Рагеви обращаетъ на себя внимате малая секста А», при 
большой терц1и е, составляющей вводный тонъ къ Г. Это н^что 
въ род* см'Ьси нашего мажора (с. с1. е. Г.) съ миноромъ 
(?. ^. аз. Ь. с.) въ одной гамм*. 

И такъ, вводный въ октаву тонъ, котораго въ древней Грец1и 
вовсе не знали и не употреб.1яли, и который въ западной Европ* 
сталъ только контрабандою являться въ средше в'Ька, былъ давно 
изв'Ьстенъ персо-арабамъ и входилъ въ ихъ древнюю систему 
ладовъ. Кром* того, нельзя оставить безъ внимашя и того, что — 
изъ 4-хъ главныхъ ладовъ арабо-персидской системы — только одинъ 
(Ушакъ) былъ въ пиеагорейскомъ стро* (Г-йиг), а цроч1е три въ есте- 
ственномъ, съ интервалами гармоническими или терцовыми, именно: 

Растъ — натуральный .С-(1иг съ бемодемъ на Н (В). 
(Г — ^ — аз. В. С. (1. ез.Г). Гуссеини — натуральный Г съ бемолями на Н, Е и а. 
(Г. §. а. В. С. й. ез. Р). Гидгаафъ — натуральный Г съ бемолями на Н и Б. 

При такомъ запас* разнообразныхъ тоновъ и ладовъ, персо- 
арабы могли съ удобствомъ достигать эффектовъ, происходящнхъ 
отъ легкаго изм'Ьнен^я интервала или того, что мы называемъ 
хроматизад1ей, окрашивашемъ тона. 

Поэтому , когда идетъ р-Ьчь о какомъ-то постороннемъ 
вл1яши на южно-русск1е напЬвы, то почему мы должны прини- 
мать, что оно шло непременно съ запада, а не съ востока? 
Не предр-Ьшая вопроса о томъ — выработались ли отлич1Я мало- 
русской музыки самобытно въ народ'Ь, всл4дств1е стремлешя 
придать и'Ьн1Ю болЬе экспресс1И и чувства, отвечающихъ южному 
темпераменту, пли же эти отлич1я явились вследств1е вл1яшя 
польскаго пли „германо-славянскаго", какъ выражается С^^ровъ, 
или же паконедъ они были издревле принесены съ народно- 
стями, амальгамировавшимися па юг'Ь Росс1п, мы желаемъ лишь 
указать на гЬ пр1емы южно-русской музыки, которые находятъ 
себе параллель и въ древнемъ аз1атскомъ восток*. 

Итамъ былъ вводный тонъ, хроматизащя интервала, восточный 
тетрахордъ (со скачкомъ въ 1 *Д, тона), — и въ малорусскихъ нап'Ьвахъ 
прояв.тяются эти пр1емы, изъ коихъ посл^дше два ни въ какомъ 
случа-Ь они не могли получить черезъ Польшу съ запада Европы. Къ 
этимъ чертамъ древняго сродства мы причислимъ и струнный 
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инструментъ южно-руссовъ „бандуру", которая, п назван1емъ, и 
формою, наиоминаетъ арабск1й или — точн-Ье — древн1й персидск1й 
инструментъ „танбуръ" съ овальнымъ корпусомъ п очень длинною 
шеею или грифомъ. Лльфарабн^ знаменитый арабсшй писатель 
9 — 10 в4ка по Р. X., упомпнаетъ о танбур* Хорассана (персидской 
провинц1и) и танбур* Багдада. Инструментъ этотъ, въ свою очередь, 
весьма близко напомпнаетъ древне-египетск1е подобные инстру- 
менты, такъ что, по гипотез* Кизеветтера, древн1е персы могли 
заимствовать у египтянъ этотъ инструментъ, который некоторыми 
называется „пандура" („рапйига" — у Касс10дора, „Ьапйоёг" — у 
11ретор1уса и Генриха Альберта*). Марщанъ Капелла прямо при- 
писываетъ изобр^тенхе пандуры египтянамъ. Такую же черту 
сходства съ древне-персидскими инструментами представляетъ и 
другой южно-русск1й инструментъ „торбанъ", отчасти похож1й на 
бандуру, но съ двойнымъ грифомъ (подъ угломъ одинъ къ другому 
для неизм*нныхъ басковъ). „Торбанъ" и персидсшй „1апЬиг" 
сходны и по назвашю. В4роятно и древн1е „гусли" им*ли свопмъ 
родоначальникомъ, если не еврейск1Й „кимвалъ", то древшй персо- 
арабсшй инструментъ „1санунъ" съ 75 кишечными струнами, пзъ 
коихъ каждыя три настроены въ унисонъ (приблизительный 
вероятно, Д.1Я окрашиван1я или хроматизадш тона). Арабсшй 
смычковый инструментъ „ребабъ" перешелъ въ Европу въ 12 в^к* 
подъ назван1емъ „ребекъ" и послужилъ родоначальникомъ нашей 
скрипки. Употреблявш1яся же еще недавно на юг* Россш „цимбалы", 
в*роятно, древне-еврейскаго ироисхожден1я (кимвалъ бряцающ1Й 
Соломона, древнШ рзаиепиш). 

„Вообще, арабы зам*чательнымъ образомъ снабдили своими 
инструментами, какъ крайн1Й западъ Европы: Испашю и Франщю, 
такъ и крайн1й востокъ Аз1и: Яву и страны за Инд1ей до 
Япоши" (Амбросъ. Истор1Я музыки. Т. 1, стр. 79). 

Прибавимъ къ этому, что и въ южно-русскомъ орнамент*, 
по наблюдешю археологовъ, зам*чается родство южно-русскаго 
съ древне-персидскимъ въ томъ отношеши, что въ него входятъ 
только фигуры, заимствованныя изъ царства растен1й и геометри- 
ческ1я, но н*тъ фигуръ изъ царства животнаго, которыя однакожъ 
встр*чаются въ с*верно-русскомъ орнамент*, в*роятно, занесен- 
ныя въ него чрезъ финновъ, издревле обптавшихъ на с*вер* и 
восток* Росс1и. — Относятся-лп эти разс*янныя черты сходства 
вообще къ первобытной общности ар1йскаго п.темени, заносились 

*) Амбросъ, Пстор1я музыки. Томъ 1, стр. 82. 
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ли он* народами вм'Ьст'Ь съ переселен1емъ въ друпя страны 
Евроиы, въ томъ числ* и въ Росаю, или он* зародились само- 
бытно въ разныхъ м-Ьстахъ, — объ этомъ у насъ не имеется пока 
никакихъ опред4ленныхъ данныхъ. Разъясненхе такихъ вопросовъ 
подвинется впередъ только тогда, когда начнетъ разрабатываться 
сравнительная нузыка.1ьная этнограф1я, въ народныхъ нап'Ьвахъ 
и ск.тад'Ь ихъ у различныхъ народовъ. Но такой науки пока еще 
н*тъ, да и матерхалы для нея пока еще находятся въ зародыш-Ь, 
ибо они не подвергались научной критик* и часто не отличаются 
достоверностью. Европейск1е музыканты и диллетанты, записывая 
чуждые имъ напевы дальняго востока, а равно и русск1е народ- 
ные, слишкомъ склонны смотреть на нихъ сквозь призму евро- 
пейской музыкальной системы и не научились еще точно укладывать 
ихъ въ ноты. Быть можетъ, это обстоятельство служитъ причи- 
ною и распространеннаго въ теоретическихъ музыкальныхъ 
сочинешяхъ мн'Ьн1я, что индусск1я мелод1и весьма сходны съ 
европейскими. Между т4мъ, мы— на пример* русскихъ народныхъ 
нап4вовъ— видимъ, какъ значительно они уклоняются, и по мело- 
дическому, и по ритмическому строен1Ю, отъ современной евро- 
пейской конструкщи и какъ много нужно вниман1я и осторожности, 
чтобы изложить ихъ въ пепспорченномъ вид* въ современныхъ 
музыкальныхъ знакахъ и тактахъ. 



ГЛАВА XV. 

6ндоизм-Ьиеп1е .д1атонцческнхъ ладовъ въ юхно-русскихъ наи^вахъ. Бандура и 
два строя, опнсанныхъ Лпсевко и Рубцемъ. Характеръ нарушев1Й д1ато- 
низма: ироходяиий, вводный, окрашенный (хроиатизированный) тоны. Сходная 
черты съ арабо-персидскою гаммою „цирефкендъ^. Самостоятельная роль изм'Ь- 
невнаго (окрагаеннаго) интервала. Ц'Ьль окрашивашя— усиленхе эксирессш. Уио- 
треблеше наирлженной и оиущенной квинты. Модуллщя при вводныхъ товахъ. 
Окрашиван1е главныхъ интерваловъ въ квинтовую эиоху. 

Церейдемъ теперь къ особенностямъ южно-русской мелод1и. 

Мы уже разъяснили, что введете вводнаго тона оказываетъ 
весьма заметное вл1ян1е на характеръ древнохъ ладовъ и сбли- 
жаетъ ихъ разновидности къ двумъ главнымъ типамъ: мажорной 
и минорной гаммы; последняя является въ н-Ьсколькихъ видахъ. 

Къ такому же результату привели и наблюден1я Лисенко надъ 
ладами малорусскихъ нап-Ьвовъ*). Онъ нашелъ, что они основаны 
большею частью на сл4дующихъ звукорядахъ: 
-^ ^- ^!/< I наша гармоническая минорная гамма съ 

а а с а ^^ ^^~ 8 '^ ^^ ^ вводнымъ тономъ въ верхней кваргЬ. 

вв. т. 

, — 11/^ — *^ ,.-^— — ~-^ I наша восходящая минорная гамма съ 
а Ь с^с118:::7в ^^ ^18 а^ вводнымъ тономъ въ нижней квинт*. 

вв. т. 

-^ — 1^7] — — - -'^'Т/] ^ ( восточная хроматическая гамма съ ввод- 

а Ь с -(118^е Г— З^з^^а^ ными тонами въ квинт* и въ кварт*. 

вв. т. вв. т. ^ 

Крон* этихъ ладовъ, гораздо чаще, ч'Ьмъ въ великорусскихъ, 
встречается обыкновенный нашъ мажоръ съ ясно обозначенной 
тоникой и доминантой. Но это не исключаетъ ни значительнаго 
участ1я чистаго д1атонизма, ни вполн* квартоваго и квинтоваго 
устройства наи'Ьвовъ. Многое тутъ зависитъ также отъ субъек- 
тивности записывателей народныхъ п-Ьсень и отъ субъективности 
гЬхъ п*вцовъ, отъ которыхъ он* записываются. 

♦) См. записки Ю.-З. отд-Ьла географическаго Общества. Т. 1. 1874. 
Статья Н. В. Лисенко: „Характеристика музыкальныхъ особенностей малорус- 
скихъ думъ и в'бсень, исиолняемыхъ кобзаремъ Вересаемъ. 
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Такъ напр.: у Рубца — видимо уб'Ьжденнаго въ иреобладаю- 
щемъ д1атонизм'Ь южно-русскихъ напЬвовъ — мы находпмъ — на 
60 п4сень его сборника (3-хъ выиусковъ) Украинскихъ и^сень — 
только 9, выходящехъ пзъ строгаго д1атонизма, стало быть, 
только 15^0- Наиротивъ, у Лисенко, въ 2-хъ вынускахъ его 
сборника южно-русскихъ п^сень, на 80 наи^вовъ выходяа'ъ пзъ 
чистаго дхатонизма 51, т. е. почтп 65%. Можетъ быть, тутъ 
играетъ роль и местность п'Ьвдовъ: нап-Ьвы Рубца записаны, иовп- 
димому, на л'Ьвой стороне Днепра (въ Полтавской и др. губ.), 
а нап'Ьвы Лисенко — преимущественно на правой сторон* Дп-Ьира 
(въ Киевской и др. губ.), бол±е подвергавшейся польскому вл1яшю, 
вопнамъ, оиустошен1имъ и наб'Ьгамъ, тогда какъ л^вая сторона 
(гетманщина) жила спокойнее и бол-Ье консервативно относилась 
къ своимъ традпц1ямъ. 

Можетъ быть, это различ1е отразилось и въ с']'рояхъ бан- 
дуръ*), описанныхъ у того и у другаго. 

1. Бандура, описаывал у Лисенко (Бандура Вересая;. 



о> 



♦ баски ирнма терц1Я ^ -"— -^ 

прнстрункн. 

ав 2. Бандура, описанная у Рубца. 

Первая бандура (Ве1)есая), при основномъ тон* О, им*етъ строй 
древн1й шполтУьастп (транспонированный и безъ верхней кварты, 
отъ чего неизвестно: участвуетъ ли тутъ Пв или Г). Вторая, опи- 
санная Рубцемъ, пм-Ьетъ — ири томъ же основномъ тон^ {\ — строй 
древняго шподоршскаьо лада (или эо.11Йскаго). Въ строЪ Вересая 
обращаетъ на себя вннмате чрезмерная кварта а: — С18, придаю- 
щая напряженный характеръ строю приструнковъ, отъ чего всЬ, 
исполняемыя иодъ такую бандуру, песни получаютъ спещальную 
окраску. Большая терщя (§ — Ь) придаетъ строю мажорный 
характеръ (какъ-бы Ь-с1иг). Наиротивъ, малая терц1я строя 2-й 
бандуры (^ — Ь) придаетъ ей минорный характеръ (какъ-бы 
О-шоП, но безъ вводнаго тона Й8), который — при Д1атоничности 
строя — сохранитъ этотъ характеръ и за исполняемыми п^вцомъ 
напевами. Больппя струны, длинныя (баскп),во время игры при- 
жимаются пальцемъ къ грифу и могутъ давать различные тоны; 

*) См. Музыкальный сезонъ 1869 г. Лг 2 (отъ 6 ноября). Н-Ьсколько словъ 
о малоросс1йскихъ н-Ьсняхъ А. Рубца. 
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коротыя же струны (прнструнки), однажды настроенныя въ изв-Ьст- 
номъ ладу, остаются во время игры съ неизм'Ьннымъ тономъ. 
Въ первой бандур* 12 струнъ, во второй — 15; но бываетъ ибол^е — 
до 25 и 30 струнъ. 

Такъ какъ общее впечатл'Ьн1е отъ малорусскпхъ п-Ьсень — 
преобладающ1й миноръ, то строй бандуры Рубца представляется 
намъ бол'Ье подходящимъ для большинства этихъ мелодхй; строй 
же бандуры Вересая приспособленъ бол*е для мажорныхъ п-Ьсень 
(плясовыхъ), инструментальныхъ наигрышей и ритурнелей между 
п'Ьн1емъ; впрочемъ, выпуская большую терщю (Ь) приструнковъ, 
игрокъ можетъ сопровождать на баскахъ и минорныя мелодш, 
при чемъ или брать вводный тонъ С18 (на пристрункахъ) или 
Д1атоническое с (на баскахъ). Во всякомъ случае, одновременное 
существован1е въ стро* Вересая ш и с д4лаетъ его не д1атонич- 
нымъ, что не можетъ не отразиться и на исполняемыхъ подъ него 
мелод1Яхъ. Нарушешя д1атонизма въ южно-русской музык* пред- 
ставляеть большего частью скоропреходящ1Й вводный въ тонику 
тонъ. Иногда Д1эзъ или бемоль являются на проходящей нотЬ, смо- 
тря по движешю фразы: восходящему или нисходящему. Наконецъ, 
иногда — хотя и р4же — вводный тонъ играетъ роль самостоятель- 
наго интервала, никуда не разрешаясь непосредственно и суще- 
ствуя въ нап^в-Ь одновременно съ его основнымъ тономъ, не 
изм'Ьненнымъ д1эзомъ, бемолемъ или беккаромъ. 

Вотъ, напр., п-Ьсня, записанная Рубцомъ (Музыкальный 
Сезонъ- 1869 г. .>« 8.) Фиг. 99. 

Не скоро. 



Зе - ле - на 




Г;^--^^11=ШШп5^1 



со-не - чка за - вья - ла, що безъ со-не 






чка за - вья - ла. 
Мы видимъ зд4сь простое Ь разъигрывающимъ роль вводнаго въ 
тонику тона въ тактахъ первомъ и предпоатЬднемъ (обозна- 
чено — ^) *). Въ тактЬ же 7-мъ, бывш1й вводный тонъ перестаетъ 

*) Но въ ладу стоитъ Ъ, или 81-Ъето11, какъ это видно въ 4-мъ тактЬ 
(обозначено — Д). 

Русскпя Народная Музыка. ^^ 
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быть на время вводнымъ п разъигрываетъ самостоятельную роль 
интервала, пока въ 9-мъ такт* не наступило его разр-Ьшеше. 

И такъ, зд'Ьсь, какъ и въ персо-арабской гамм*, „цирефкендъ" 
существуетъ въ верхней части звукоряда Ь, при ез въ нижней 
части звукоряда, такъ, какъ будто на верху мажоръ (§— Ь), а 
внизу миноръ (с — ез). Это придаетъ напеву какую-то особую, 
если можно такъ выразиться, ясную прозрачную минорность. 

Между записанными нами напевами есть одинъ, весьма ста- 
ринный, выслушанный у одной старухи Воронежской губерн1и, 
л4тъ двадцать тому назадъ. 

Фиг. 100. 



ш 



Умеренно. 



=*:* 



-!щ 



г,гг^^:-1-- 



Ы 



Ца-р1в - но, вотъ тоб1 го 

А В1Д - К1 - ля го 






сти! 
сти? 



ладо мое, вотъ тоб! 
та зъ города К! 



гости! 
е - ва! 



Тутъ тоже, въ звукорлд-Ь д а А с й е.у,рядомъ съ Ь стоитъ ев. 

Въ запискахъ о Южной Руси, изданныхъ Кулишемъ, въ т. 2, 
приведены 24 напева, записанныхъ А. Маркевичемъ, между кото- 
рыми также есть нап4въ аналогичнаго звукоряда. 
Не скоро. (Записанъ А. Маркевичемъ). Фиг. 101. 




Да туманъ по-лемъ, да ту-манъ полемъ, да туманъ 

11 

ту - ма - пи - тця, да ту - манъ ту - ма - ни-тдя. 
Та же п4сня, записанная А. Рубцемъ. (Сборникъ Украинскихъ 

п'Ьсень. Вып. 2. Л« 1). 

Рубца. 





-.^Ь^Е^^^З 



Та же п-Ьсня, записанная Н. Лисенко (см. Сборникъ Украинскихъ 
п^сень. Вып. 2. Лё 19). 
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\:Шт 



■^ 



Апдап1е. 
:4Е 



:^=^^ 



-V— « Г-^-1 



Лисенко, 



Да туманъ я - ромъ, да туманъ я - ромъ, 




Шл^^^^^М 



да ту-ма-но - чку трошки, да туманочку трошки. 

Варгантъ, записанный нами въ Херсонской губерн1н. 

АпааШшо. ^ СокоАьскаю. 

±1 



ш. 



^ 



г 



^=^ 



^5^-Р- 






5=1=1= 



(Дальн*йш1я слова) та на т1мъ бо - щ, 
или Да туманъ полемъ, 



та на то-ло - щ, 
да туманъ по-лемъ, 




тамъ цы-га-не сто - я - ли, тамъ цы-га-не стояли, 
да туманъ полемъ туманитця, да туманъ полемъ туманитдя. 

Вартантъ Рубца довольно схожъ съ нап4вомъ Маркевича, но 
Рубедъ, какъ ириверженецъ строгаго Д1атонизма, поставилъ во 
2-мъ такт* — вм4сто простаго 81 — 81 ЬетоП, который есть въ ладу. 
Можетъ быть, онъ былъ взятъ и п'Ьвцомъ, такъ какъ и въ редакц1и 
Лисенко стоитъ (во 2 такт*) з! ЬетоП, но за то въ посл4днемъ 
такт* у Лисенко является натуральное 81 (Ь) и уже не вводнымъ 
нолутономъ, а самостоятельно, въ род4 терщи. Для сличешя, мы 
привели также и нашъ вар1антъ (въ тональности съ двумя, а не 
тремя бемолями), въ которомъ начало и конедъ довольно близки 
къ первымъ, но средина отличная. У насъ также въ начал* 
нап4ва простое 8%^ какъ и у Маркевича, и оно останавливало 
наше вниман1е еще при записываши, такъ что мы спрашивали о 
немъ п*вда: точно-ли этотъ тонъ или другой (з! |7) долженъ быть 
взятъ? И п'Ьведъ утверждалъ простое 81, которое зд4сь выход итъ 
уже за пределы вводнаго тона по своему положен1Ю (ев — Ь) и 
продолжительности, хотя и разрешается въ с въ сл*дующемъ 
такт*. Такъ какъ и въ первыхъ 3-хъ редакпдяхъ н*тъ тона аз, 
то въ ключ* нхъ должны быть только 2 бемоля. Звукорядъ нап*ва: 



^Е^Щ: 



во всякомъ случа* даетъ рельефъ простому ^*, ибо ставитъ его 
въ связь съ е8 (во 2-мъ и посл*днемъ тактахъ) въ оборотахъ 

11* 
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мелод1п при одновременномъ существованш 81 ЬетоП. Аналопю 
этому мы встр-Ьчаемъ только въ персо-арабской гамм* „цирефкендъ". 
Вотъ еще п*сня, заслуживающая внимаН1я по самостоятель- 
ной роли вводнаго тона. 

(Сборникъ Лисенко. Выи. 2. Л? о). Фиг. 102. 



Ап(}ап1е поп 1;ап1;о 
квянта. 



квинта. 




Ой, 1хавъ Харько та пзъ Набо - ти-на, меду й го- 

квивта. кварта. 




рыки 



■ш--- 



на 1ШВ-СЯ, Гей! В1Н сво - е - му ко-ню бу-ла- 



квннта. кварта. 



1 "^ ^ ■ 



^^^^==^Т-- 



шт 



-— — * 



::|^= 



-*=^=^= 






но-му тай на гри-во-ньку схи - лив - ел, 



1ёе^ёЩ:^ 



^ 


'^^ ч^ 


г. ♦ 




,^ 


» ^ 


'ш ^ 








# ' # ^ ■ 


ш * л 


г г— ^ 


" . • ■• ■ 


1 '-§-^ ' 



'^^Ш 



гей! вшъ сво-е - му коню бу - ла 



но 



МУ 






тай на гр1-во-ньку схи - лив-ся. 
У Лисенко стоитъ везд* передъ й д1эзъ, потому что въ ключ* 
онъ поставилъ только 3 Д1эза, полагая, что это тонъ Й8-то11. 
Но мы поставили 4 Д1эза въ ключ*, и тогда потребовалось только 
два д1эза: одинъ на вводный въ тонику (из) тонъ (с18) и другой — 
на вводный въ доминанту (с18) тонъ (Ь18). Зд'Ьсь повторяется тоже 
недоразум'Ьше, какое было при п4сн'Ь: „Идетъ миленькШ" (См. 
фиг. 67), въ которой оказался а-тоП съ тоникой въ ё; зд^сь 
с18-то11 съ тоникой въ из. Не будь вводныхъ тоновъ С18 и Ь18, 
она была-бы вполнЬ Д1атонична, въ звукоряд* фрипйскаго лада 

кварта. 

Н8. §18. а. Ь. С18, (118. е. Й8. 



квнвта. 

ТОЛЬКО не съ древннмъ разр^зомъ, въ коемъ квинта была на 

верху, а именно 

о кварта. ^ 

а. е. {, д. 



квинта. 
. Ь. С. (1. 
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Теперь же, прп вводныхъ тонахъ, звукорядъ оказывается такимъ: 

^ и о вв 4- вв 




или 



■^^(??^)-^'-*' 



т. е. выходить а-тоП съ тоникой въ (1 или С18-то11 съ тони- 
кой Й8. Причины такого несоотв'Ьтств1я тоники съ тональностью 
мы уже разъяснили прежде. Два вводныхъ тона: въ тонику (е18 
чли с18) и въ доминанту (Ыз или §18) нарушаютъ д1атонизмъ, 
ибо при нихъ существуютъ и неизменные т-Ь же д1атоническ1е 
интервалы е или с, и Ь или §. Въ 4-мъ отъ конца такт* 
делается упоръ на дхатоническое е, а во второмъ отъ конца 
такт* (стало-быть, черезъ одинъ тактъ) д-Ьлается упоръ уже на 
т, съ ц^лью разбить интервалъ октавы 

(1+3 

(С18 — 618 — С18). 

Но при «этомъ творецъ п^снп нм^лъ явную ц4ль окрасить конецъ 
„мажорной" терщей или „утвердить" конецъ, ибо минорная тер- 
щя (С18 — е) не была-бы удовлетворительнымъ ни концемъ, ни 
полуконцемъ. (Она не входптъ и въ рядъ гармони ческихъ обер- 
тоновъ „основнаго" тона, который даже, какъ унисонъ, всегда 
представляетъ въ своихъ обертонахъ мажорный аккорд ъ). 

Вводные тоны устанавливаютъ модулящю, которая, въ глазахъ 
гармониста, представляется въ сл4дующемъ вид*: 1. 2. 3.4 такты 
Г18-то11, 5, 6, 7, 8, 9, 10— С18-то11 и Е-аиг; 11, 12, 13, 14— 
Г18-то11, 15, 16, 17, 18, 19— С18-то11иЕ-йиг; 20 и 21 такты Г18-то11. 
Итого лля Г18-то11 — 10 тактовъ, для С18-то11 и Е-йиг — И тактовъ. 

Вотъ, напр., литовская песенка, устанавливающая съ помощью 
вводныхъ тоновъ модулящю. 

(Хе88е1тапп. Л? 105). Фиг. 103. 
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кете тег§у1^ аи§11. 

Основной тетрахордъ с. (1. е {\ модулящонный й. е. Й8.^8. — 

Въ моравскпхъ народныхъ п*сняхъ мы также встр-Ьчаемъ ввод- 
ные тоны. Напрпм'Ьръ: 
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Фиг. 104. 
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2агтй-се - 11<%Ьу1 Нег-тй-пек га-ппй-се - ну. 

Зд'Ьсь ез играетъ роль апподжтатуры къ (1. Интересенъ ходъ 
октавой отъ е8 къ е. 

Или, наприм'Ьръ, другая моравская п-Ьсня. Фиг. 105. 
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Зд'Ьсь звукорядъ 
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представлялъ бы гиподор1йск1Й (транспонированный въ В) ладъ, 
если бы не вводные тоны Пз и С18. Второй — проходящ1Й, а пер- 
вый (Й8) очерчиваетъ модулящонный ладъ й. Й8. д. а. Ь. с Д., 
основной же ладъ — 

АО + 

й. е. Г. §. а. Ь. с. (I'., 

въ коемъ нижн1й тонъ Л — ириставочный, а— основной тонъ, а е — 
конечный. 

Сербск1я и*Ьсяи тоже любятъ вводный тонъ и вставочный 
хроматизмъ. 

Наприм'Ьръ, вотъ и4сня, приводимая Лисенко, въ стать* по 
поводу Остапа Вересая. 

Фиг. 106. 
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а - МО 1 - ти та - на - но гу - да - ло, ой! 

(КВ. Укладыватель и зд^сь поставилъ въ ключ* 2 бемоля, В и 
Ез и потомъ долженъ былъ постоянно писать отказъ на Е^^, 
котораго въ п'Ьсни н^тъ. Это, по нашему правоппсан1ю, В-шоП 
съ тоникой 6). 

Г. Лисенко видптъ въ звукоряде 

д. а.;::^Ь.~с18. и. е. 
видоизм4нен1е лидхйскаго лада (конечно средневЬковаго, Глареа- 
нуса, ибо у древнпхъ это былъ гииолид1йск1й ладъ) посредствомъ 
перем'Ьны к ив. Ь. Но съ такимъ же, если не больпгамъ правомъ, 
можно смотреть на этотъ звукорядъ, какъ на видоизм4нете 
древняго фрипйскаго лада (1. е. ^, §. а. Ь. с', й'., транспони- 
рованнаго на 6, т. е. 
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съ переменой с на сгз. 

Вообще можно сказать, что южные и юго-западные славяне, 
въ попскахъ за выразительностью и чувствительностью, охотно 
смягчали интервалы съ помощью вводнаго тона и, какъ выражался 
бандуристъ Остапъ Вересай, „додавали жалощ!", болЬе отвечающей 
южному страстному темпераменту, т. е. хроматизировали, окра- 
шивали тонъ въ патетическихъ м-Ьстахъ. А какъ мелк1я д-Ьлешя, 
трети и четверти тона, не входили въ систему народной музыки, 
то они употребляли для окрашиван1я полутонъ, вм'Ьсто с брали 
С18, вм4сто Ь — Ь и т. д., т. е. брали тоны, собственно не стояв- 
шее въ звукоряд* лада. Это было ихъ средство экспресс1и (Аиз- 
(1гик8т1ие1, 1;га1<; ё*ехрге881оп). Полагаю также, что они— при 
исполнеши — пользовались не только пиеагорейскими, но и есте- 
ственными интервалами и, смотря по надобности, брали 3-ю ступень 
(терц1ю) то выше, то ниже, что было нами подмечено у иныхъ 
исполнителей. Пиеагорейская большая терд1я — выше, открыт-Ье и 
крикливее, ч^Ьмъ гармоническая, — на оборотъ, малая — смутнее, 
тусклее, закрытие, ниже естественной; различ1я эти заметны 
для тоикаго слуха. Персо-арабы, какъ мы видели, пользовались 
этимъ рессурсомъ, основан нымъ на д'Ьлен1и VI о Ц*-заго тона. 

Что южно-русская музыка пользуется вообще вводнымъ тономъ 
не только для смягчен1я входа въ тонику, для нисходящаго и 
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восходящаго движешя, но н для „экспресс1и, употребляя его въ 
этомъ случа*, какъ хроматизированный (на полтона) интервалъ, 
тому мы прнведемъ еще несколько прим-Ьровь. 

(Сборникъ Лисенко. Выи. 1. .^ 27). Фиг. 107. 
Ап(1апипо. 1^ у ^&^ _ ^ . ^^ 
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Ой, 1 по-в1й, по-в1й буйный в! - тре та зъ гли-бо-кого 



^ Я - ру, Охъ при-будь, прибудь, та ти мШ мпле- 
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ньк1и, та зъ дале-ко - го кра-ю. 

Зд'Ьсь до очевидности ясно, что Й8 прибавлено позднее для 
пущей „жалости" пли патетизма, потому что безъ него (при Г) 
п']^сня представляетъ совершенно правильное построен1е въ древ- 
немъ гиподор1йскомъ ладу (а — а') и даже съ древнпмъ разр-Ьзомъ 
(въ е). Тонъ Й8, поставленный въ ясныя отношен1я къ с (въ 3-мъ 
и 5 тактахъ), характеризуетъ собою квинту гииолвдйскую или 
синтонолпд1йскую 

с (1 е Й8^д, 
представляющую три тона къ ряду (^п^опия) или высшую степень 
напряжешя въ ряду ладовъ. Этимъ характеромъ 1:п1оии8'а поль- 
зуется п'Ьвецъ для усилен1я экспресстп, для чего хроматнзируетъ 
/*. Также точно наоборотъ, для бол-Ье печальнаго эффекта, выра- 
жен1я сдавленной скорби и безутешной печали, пользуются наи- 
бол-Ье „ощущеннымъ" изъ ладовъ — „мпксолнд1йскимъ" (древнпмъ), 
который въ ряду ладовъ стоптъ даже ниже дор1йскаго, пбо тре- 
буетъ бемоля (а не д1эза). 

Древшй Гд7=й=^Е:^Е^1^'7^^:Е^^ ^ уменыпевная квивта 
миксоли(пйстй1~ - ^^—^ — -— ^ 1 



тоже 

начинал съ 

тона Е. 



Г/*^: — ^!-^^- ^— ^— ^ ^ уменьшенная 



Доргйскги: рлр^?— — '—^ -?? ^'^ у^^^^ — -"^ съ ноты Е. 
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Для примера употреблешя этой уменьшенной квинты, состоящей 
нзъ 2-хъ малыхъ терщй, мы приведемъ несколько п-Ьсень. 

А. Рубецъ (п'Ьсня Стародубскаго уЬзда). См. „Музыкальный 
Сезонъ" 1869 г. Л'^ 3. 



Фиг. 108. 



Не скоро. 
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МИКС0.1НД1ЙСЕ1Й. 
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при - XI - ли-вшп го-ло - воньку 1 къ лысто-чку. 

Мы отм-Ьтили чертою эти ходы малыми терщями, характеризую- 
щими миксолид1йск1й ладъ, который своею частью входить въ 
органияащю этого звукоряда. 

Вотъ п'Ьсенька, изъ числа заппсанныхъ I. Артемовскимъ- 
Гулакомъ (сборникъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. Л? 8). 

Фиг. 109. 



Помалу (Ап(1ап1шо). 
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МИКС0ЛИД1ЙСК1Й. 



ВО - ду не 



се, 



-0-р- 



ШШ^М1 



ще ти - ше 



Д1в - ка ко - су 



че - ше. 



Тоже — въ 5 и 6 тактахъ отрывокъ мпксолндтйскихъ 2-хъ малыхъ 
терщй. Вообще оборотъ нап-Ьва такой: 
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Мы встр-Ьчаемъ его нерЬдко въ южно-русскихъ п-Ьсняхъ, претендую- 
щихъ на особо усиленную „жалость" или чувствительность, близ- 
кую къ плаксивости, — и этотъ эффектъ производится двумя малыми 
терд1ями (разбитымъ уменьшеннымъ трезвучхемъ Ь — й — Г)- 

Два вводныхъ тона легко переводятъ нап4въ въ восточный 
хроматнзмъ. (Сборникъ Лисенко, Вып. 2. .V 35.) 
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Фиг. 110. 
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не за-зна-ла я рос - ко - ши, вже Л1-та ми-на-ють. 
Звукорядъ е 1-^^18 а Ь с ^(118 е' 



даетъ одпакожъ чувствовать въ 3-мъ такт-Ь основное простое д. 
П'Ьсня эта женская, полная грусти о бедной долЬ въ жизни, н 
вводные тоны съпграли свою роль. Тоника здЬсь а, доминанта 
е, къ нпмъ об4имъ взяты вводные тоны дгз и сИз. 

Илп,вотъ п'Ьсня, съ помощью вводныхъ тоновъ,явно модули- 
рующая. (Записана нами отъ женщины изъ Шевской губерн1и). 

Фиг. 111. 

Ап(1ап1е азза!. •> |^ + > ^ ^ 

Чер-во - на - я ка - ли - нонька въ са-ду по - ви - ла - 
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Нами отмЬчены крестиками тоны д и дьз^ каждый разъ обозна- 
чающ1е для насъ: первый—мажорный тонъ (с-йиг), второй — 
минорный (а-тоП). Кром-Ь того, для смягчен1я мелодическаго 
движен1я введено и /г.9 въ такт* 6-мъ. Т'Ьмъ не мен-Ье, мы не 
можемъ сказать, что построеше этой мелодш — октавное въ совре- 
менномъ смысл*. Н'Ьтъ! оно вполне квинтовое, и даже конецъ 
вполне народный — въ нашей доминант*. Звукорядъ признаетъ и 
основной д1атоническ1Й тонъ д, который играетъ самостоятельную 
роль, выступая дважды въ тактахъ 3-мъ и 7-мъ, Попробуйте 
выкинуть вводные тоны §18 и Й8, взявъ вм-Ьсто нихъ ^ и /*, п вы 
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уводите, что мелод1я мало изменится, а только потеряетъ 
н-Ьсколько въ мягкости. 

Фиг. 112. 
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Прнведемъ основные ходы этой п'Ьсни въ упрощенную схему: 

Фиг. 113. 
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квинта квинта квинта кварта 

Если теперь обратить внпмаше, въ какихъ точкахъ сделано 
изм'Ьпен1е д1эзомъ, то мы увиднмъ, что это все промежуточные 
тоны, среди отчетливо и ясно проведеннаго квннтоваго строешя 
(мы поставили крестики на этпхъ тонахъ). Вводный тонь ни 
разу не ведетъ зд'Ьсь (какъ и въ прежнихъ прим'Ьрахъ) въ октаву 
тоники, каковою сл'Ьдуетъ признать тонъ а, а доминантой его 
тонъ (?, коимъ кончается нап'Ьвъ. (х'ьз постоянно служитъ только 
для окрашивашя терц1п въ ход* 

верхъ — ► назъ 

съ ц'Ьлью придать минорности нап-Ьва бол4е ясный, прозрачный 
характеръ, который смягчаетъ тусклость малой терцхи въ этомъ 
самомъ ход'Ь, представляющемъ разбитое трезвучхе. Но этотъ 
вводный тонъ не ведетъ въ октаву и, следовательно, не разъигры- 
ваетъ роли ввод наго тона въ октавной систем*, т. е. большой 
септимы, Напротивъ, въ звукоряд* ясно дана малая септима д 
гиподор1*йскаго лада. 
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цриставкн до)1Пнавта тоника 


сеотима смягчен1я. 
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Следовательно, вводный тонъ явился тутъ всл'Ьдств1е „украшешя", 
ф1ор11туры, и онъ собственно никуда не ведетъ, а только окрашп- 
ваетъ въ мажоръ ходъ внизъ, отъ тоники къ доминант*. Въ 
другихъ же случаяхъ, онъ вводитъ въ тонику, но не въ октаву, 
стало быть, не переступаетъ барьера квинтовой системы, въ чемъ 
можно уб'Ьдиться, разсмотр1^въ приведенные прежде примеры. 
(Фиг. 102 даеа-ъ вводные тоны въ тонику и доминанту, е18 и Ь18, 
но не въ октаву; фиг. 110— тоже самое и т. д.). 

Въ виду вышесказанна! о, мы подводимъ изм4нен1я основныхъ 
даатоническихъ интерваловъ въ южно-русскихъ нап'Ьвахъ подъ 
сл-Ьдующхе типы. 

1) Вводный въ тонику (снизу вверхъ) или апподж1атура 
тоники. 

тоника 






2) Проходягцгй вводный тонъ, въ мелкихъ группахъ или 
украшешяхъ (мелизмахъ). (НисходящШ и восходящ1й). 

^ В0СХ0ДЛЩ1Й ^ ^ ннсходлшдй 



3) Вводный въ доминанту пли апподжхатура доминанты. 

тоника доминанта. 

Когда въ томъ же напЬвЬ есть и вводный въ тонику тонъ, то 
получается восточно-хроматическая гамма съ тоникой на 4-ой 
ступени, какъ тутъ показано. (Для примера см. фиг. 110). 

4) Окрагциваюгцгй тершю нижняго тона (доминанты) въ нпсхо- 
дящемъ движеши нап4ва, для получен1я мажорной терщп внизъ. 

(При тоник* а) 



^1>~Ы^Г:^е1^|#.Е&;Ы " 



(Для примера смотри фиг. 111, 102, 95 и пр.) 

Первый типъ пзм'Ьнен1я, какъ самый легк1й, встречается въ 
южно-русскихъ п-Ьсняхъ часто и, очевидно, служитъ для смягчешя 
перехода и лучшей связи двухъ тоновъ; но онъ никогда не нару- 
шаетъ квинтоваго строя пли склада п4сни п, кром^ того, почти 
всегда существуетъ въ нап-Ьв* одновременно съ основнымъ, неиз- 
м-Ьннымъ д1атонизмомъ. Отъ того, этотъ вводный тонъ можетъ 
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выбрасываться безъ вслкаго изм'Ьнетя склада и характера нап'Ьва. 
Мы относимъ его скорее къ аттрибутамъ исполнен1я п субъективности 
п'Ьвца, ч4мъ къ плану постройки, творчества или складу п'Ьсни. 

Вотъ, наприм^ръ, протяжный нап-Ьвъ, въ которомъ, безъ ввод- 
наго тона, мы получаемъ какъ бы обще-русскую п4сню въ род'Ь „Лучи- 
нушки" ; но прибавьте только вводный въ тонику тонъ (§18), и вы сей- 
часъ придадите ему окраску южно-русскаго нап'Ьва (окраска терцхи). 
Апйапке (протяжно). Фиг. 114. 




Съ вводнымъ тономъ дьз вы встречаете его въ ряду украинскихъ 
нап-ЬвоБЪ (См. Сборникъ Лпсенко. Вып. 2 Л«. 26). 

5) Окрашивающгй кварту^ для получен1я чрезмерной кварты 
въ квинт-Ь мажорной или мпнорной. Напр.: 

Фиг. 115. 
мажоръ ^ окраска ^ миноръ ^ окраска ^ 



ш 
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Мы приводили уже прим^ръ въ песне фиг. 107. Приструнки 
бандуры Остапа Вересая имели этотъ строй мажорной квинты съ 
чрезмерной квартой, что отражалось и въ плясовыхъ напевахъ 
его, исполняемыхъ на этой бандуре. Вотъ отрывокъ изъ песни 
(плясовой): „ой, ты старый, старый д1дъ". 

Фиг. 116. 






а до - ме - не не-хо-ди | Тоже,— безъ чрезмерной кварты. 
Или, напр., отрывокъ изъ песни (гуртовая): „Ой,вернися,козаченьку*' 
АПеего Ф^Г. 117. 
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Зд'Ьсь Ь составляетъ чрезмерную кварту къ Г (въ 3-мъ такт4)= 
Г— Ь, которая разрешается въ квинту. 

Окрашенная минорная квинта отъ чрезмерной кварты обра- 
щается въ малъярск1й тетрахордъ, съ тоникой на второй ступени 

(а_е8— Й8_§), 
причемъ, остающ1Йся за штатомъ, нижшй тонъ (с)— будучи привле- 
каемъ къ наневу, какъ приставочный, и давая тогда чувствовать 
Й8, какъ чрезмерную кварту на тускломъ фоне минора — способенъ 
придавать обороту фразы стремительный, мрачный, угрожающ1й 
характеръ. Въ мажорной же квинте, напряженность чрезмерной 
кварты будетъ отвечать или размаху плясовой удали пли прояв- 
лен1ю особо сильнаго лирическаго чувства (патетизма). 

6) Окрашиваюгцгй квинту^ для получен1я малой квинты, 
которая своими двумя малыми терщямп производитъ впечатлен1е 
чего-то стесненнаго, удрученнаго, сдавленнаго. Она разрешается 
въ кварту, тогда какъ чрезмерная кварта разрешалась въ квинту. 
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Ь— -Г, е — Ь суть малыя квинты, разрешающхясл въ кварты Ь — е, 
е— а. (См. фиг. 108. 109). 

Все исчисленные пр1емы хроматизацти д1атоническихъ тоновъ 
южно-русск1й темпераментъ употребляетъ для усилен1Я экспрессги 
напева: особаго напряженгя (чрезмерной квартой), особой опущен- 
носпш^ сдавленности (малой квинтой), просвшпленгя минора (мажор- 
ной терщей къ доминанте), смятешя входа въ тонику и выхода 
изъ нея (вводный въ тонику тонъ), смятенгя движен1Я между 
квартами (проходящ1е: восходящ1й и нисходящ1й тоны), усыленгя 
лирическаго чувства (страстности, патетизма) помощью вводнаго 
въ доминанту тона (при вводномъ тоне въ тонику). 

И такъ, вводный тонъ не играетъ въ южно-русской музыке 
роли большой септимы^ свойственной современной европейской 
системе, а роль окраишвающаю (хроматизирующаго) интервала 
въ тетрахордной системе, свойственной квинтовой эпохе. Въ 
этомъ окрашиваши южно-руссше напевы имеютъ черту общую съ 
народной музыкой сербовъ, южно-славянъ, персовъ, арабовъ, 
византШцевъ, ново-грековъ и всего вообще „азхатскаго востока". 
Но въ тоже время, вводный тонъ приблнжаетъ эти напевы, по 
внешнему виду, къ современнымъ тональностямъ мажора и минора, 
свойственнымъ западной октавной музыке, хотя, по своему складу^ 
они не подходятъ подъ складъ современной, гармонической музыки. 



ГЛАВА XVI. 

Музыкальные заносы изъ Азш въ Европу. Бл1лв1е крестовыхъ иоходовъ и появ- 
лев1е вводнаго тона. 06щ1я черты вводнаго тона южно-руссквхъ п'Ьсень съ 
аз!атсЕимъ хроматнзмомъ. Мн^н1е Лисенко объ отлнч1и вап'Ьвовъ с'1вера и юга 
Россш. Признакъ „ладовъ" для этого недостаточенъ. Недоум^в1е Бурго-Дюкудрэ 
надъ ладами ново-греческихъ п^сень. Южно-русск1е наи^вы съ звукорядомъ строя 
персо-арабскаго ^цирефкенда^. — Большой септимы не было въ народной музыке 
и ея роли не игралъ вводный товъ южно-русскихъ нап^вовъ. Зам^чан1е Прача. 
Мажоры и миноры въ сборникахъ русскихъ п^сень. Главное— не во вн'1шнемъ 
„лад'Ь") а во внутреннсмъ склад^Ь. Общность нап^вовъ сквера и юга. 

Мы указали на главн'Ьйш1я особенности, отличающ1я, по нашему 
ын'Ьнш, южно-русск1й народный стиль музыки отъ сЬверно-рус- 
скаго. Къ этому прибавимъ еще несколько общихъ заключешй. 

Вводный тонъ, ЯВИВШ1ЙСЯ на юг* Росс1и, многимъ казался 
(напр. С4рову) продуктомъ вл1яшя польскаго или западно-евро- 
пейскаго. Но это — очевидное недоразум-Ьихе. 

11ольск1е чисто народные напевы, какъ можно заключить изъ 
богатаго ими сборника Оскара Кольберш, и безъ того чрезвычайно 
похожи на малоруссше, — за исключен1емъ характерныхъ плясовыхъ 
нап-Ьвовь, свойственныхъ изв-Ьстнымъ тппамъ польскихъ плясокъ 
(мазурка, краковьякъ и т. п.). Въ малорусскихъ же напЪвахъ, 
мазурочные ритмы встречаются довольно р^дко, и тогда обличаютъ 
явное заимствован1е, въ силу сос']Ьдства и общаго славянскаго 
происхожден1я. Но въ то время, когда въ южно-русской народной 
музык* уже являются вводные тоны (в-Ьроятно съ 14 — 15в4ковъ, 
съ возникновен1емъ казачества, если не ран-Ье), въ .западной Европ* 
они еще не усп'Ьли оказать своего вл1ян1я, въ смысл* изм*нен1я 
прежней музыкальной системы. Съ нимъ боролась римская церковь, — 
и вводный тонъ, являясь контрабандою, былъ достоянхемъ музыки 
выспгихъ образованныхъ классовъ, которые, временами, могли его 
слышать въ церковныхъ хорялахъ и въ св-Ьтскихъ мадригалахъ 
сложной полифонической музыки. Это была новинка для культур- 
ныхъ даже классовъ запада, а простой народъ могъ даже не знать 
ея. И откуда взялась эта новинка? И какъ она могла перейти 
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отъ высшпхъ классовъ запада Европы въ простой народъ на 
югЬ Росс1и? 

Есть данный, позволяющтя предполагать, что и въ западную 
Европу она пришла съ аз1атскаго востока. 

Мы вид'Ьлн, что древняя персидская система, усвоенная и арави- 
тянами, им^ла мнопя так1я черты, которыя свойственны только совре- 
менной европейской музыкальной спстем*. Такъ, ихъ 17-ступенная 
гамма мало по малу превратилась въ 1 2-сту пенную, аналогичную съ 
современной европейской, въ которой октава по д'Ьлена на 12 полу- 
тоновъ. Обладая и квинтовыми (пиеагорейскими) и естественными 
(терцовыми) интервалами, они могли построить несколько ладовъ или 
гаммъ въ чистомъ естественномъ строЬ, пригодномъ и для гармони- 
ческихъ ц'Ьлей(напр. лады, называемые растъ, гуссейнп, гидшафтъ); 
и хотя они не употребляли гармон1п, но у нихъ былъ вводный въ октаву 
тонъ, котораго не было ни у древнихъ грековъ, ни у европеп- 
девъ первой половины среднихъ в^кобъ. Н'Ьмеций писатель Кизе- 
веттеръ, съ доктринерскимъ упрямствомъ, старался пригнуть этотъ 
фактъ подъ гипотезу, будто его занесли въ Перс1ю христ1анск1е 
мпссюнеры изъ Европы. Но на такую произвольную догадку 
бол-Ье самостоятельный умъ физтолога Гельмгольца, привыкшаго 
къ точности естественно-историческаго метода, не могъ не возра- 
зить вопросомъ: не наоборотъ-лп? Въ ЕвропЬ 14 и 15 в4ковъ, 
музыкальная система еще не далеко шагнула впередъ отъ системы 
древности, блестяще выработанной въ теор1и античныхъ грековъ. 
Персы и арабы, къ тому же, гораздо ран-Ье (уже въ 10 в-Ьк*) им'Ьлн 
превосходное изложен1е греческой теорхи въ трудахъ знаменитаго 
восточнаго писателя РагаЬц учиться у миссюнеровъ имъ было не 
чему, если не считать едва зарождавшихся зачатковъгармоши, кото- 
рой однакожъ восточные народы не желали принимать ни тогда, ни 
теперь. „Скор'Ье можно задать вопросъ, говоритъ Гельмгольцъ *), — 
не основаны-ли на персидскихътрадищяхъ отрывки естественной сис- 
темы, оказавш1еся у александрхйскихъ грековъ и не позаимствовала- 
ли Европа, въ эпоху крестовыхъ походовъ, кое-что по музык'Ь отъ 
востока? По части лютневыхъ инструментовъ съ грифомъ (позво- 
лявшимъ м'Ьнять тонъ придавливан1емъ струны) и смычковыхъ, — 
это весьма вероятно; но и въ устройств* ладовъ (гаммъ) является 
вопросъ о вводномъ тон'Ь, который уже давно существовалъ на 
восток* и который поел* того начинаетъ появляться въ евро- 
пейской юго-западной музык*". 



*) В1е ЬеНге уоп (1еп Топетр1'1П(1ип§еп, 8. 437. 
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Если и для Европы занесете вводнаго тона съ азхатскаго 
востока , всл-Ьдствхе ея общешя съ нимъ въ эпоху крестовыхъ 
походовъ, представляется очень в-Ьроятнымъ, то что же сказать 
о юг* Россш, который всегда былъ ближе къ этому востоку, 
ч'Ьмъ западная Европа? 

И зач-Ьмъ тутъ нуженъ былъ столь окольный путь — какъ 
черезъ югъ и западъ Европы? Мы уже видели об1щя черты въ 
южно-русской музык* съ персо-арабскою не только въ вводномъ 
тон*, но и въ инструментахъ; общность открывалась также и въ 
составныхъ частяхъ орнаментовъ южно-русскаго и персидскаго, 
она видна также въодежд-Ь, головномъубор* и т. д. Такъ: козацюе 
шаровары — древне-персидскаго происхожден1я; барашковая шапка 
южно-руссовъ свойственна почти всему аз1атскому востоку, бритье 
бороды съ оставлешемъ усовъ, даже бритье части волосъ на 
голов*, свойственное южно-руссамъ и общеупотребительное у 
запорожцевъ, было въ употреблен1и и у древнихъ скиеовъ, древ- 
нихъ персовъ и другихъ азхатскихъ народовъ. Нельзя при этомъ 
пройти безъ вниман1я то обстоятельство, что козакинъ съ косымъ 
воротникомъ (халатъ), свойственный народамъ монгольскаго пле- 
мени (туранскаго), не употреблялся аз1атскими племенами ар1йскаго 
происхождешя, напр., персами, семитами и др., которые употреб- 
ляли кафтанъ съ прямымъ разр'Ьзомъ, идущимъ отъ шеи по 
б-Ьдой лиши вдоль груди и ниже; таковы были и запорожсме и 
вообще козацше кафтаны. 

А какъ южно-русск1е напевы оказываются весьма близкими, 
по складу и употребляемымъ интерваламъ, съ сербскими, народно- 
польскими, моравскими, болгарскими и вообще южно-славянскими, то 
не ведетъ-ли это скор-Ье къ предположен1ю объ ихъ общемъ съ 
персами аршскомь корн* въ глубокую до-историческую древность, 
когда еще не было столь зам*тно индивидуальнаго различ1я между 
вс*ми этими племенами ар1йскаго племени, къ которому относятся 
равно и персы, и славяне. Древняя цивилизащя персовъ, можетъ 
быть, отчасти преемственная отъ ассирхянъ, послужила основою 
и для культуры завоевателей ихъ страны — аравитянъ, а частью 
и для турокъ. 

Прибавимъ къ этому, что и употреблеше вводнаго тона въ 
южно-русской музык* — то-же,что и на всемъ аз1атскомъ восток*, 
сложившееся подъ вл1яшемъ древней персидской культуры: онъ 
не ведетъ въ октаву, а служитъ средствомъ для окрашиватя 
(хроматизащи) интерваловъ въ пред*лахъ квинты для усилентя 
экспрессш. Отъ того, скор*е можно сказать, что южно-русская 

Русская Народная Музыжа. 12 
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музыка ^обьазгатилпсь^ ^ ч*мъ ^^обьевропеилась^ , ибо она окраси- 
лась, охроматизировалась, — чего не случилось съ западно-европей- 
ской музыкой отъ введешя въ ея систему вводнаго тона. 

Осталась-ли эта особенность южно-русской музыки, какъ 
самобытно присущая ей отъ временъ глубокой до-исторической 
древности (не только въ мелод1и, но и въ ритм* стнхосложешя, 
также им-Ьющаго общ1я черты съ глубокою древностью аз1атскаго 
востока, съ стнхосложешемъ древнихъ зендовъ, иранцевъ и др., 
какъ это будегь объяснено въ отд^л* о „ритмическомъ склад*" 
народной музыки), или она мало по малу образовалась отъ бол*е 
близкаго общешя южной Россш, начиная съ 12 — 13 в'Ьковъ, съ 
валахами, венграми, турками и другими племенами, воспрхявшими 
восточно-аз1атское вл1ян1е въ одежд*, нравахъ и музык*? — на это 
трудно ответить определенно. 

Несомненно лишь то, что въ этой характерной окраск* 
интерваловъ всего удобнее и легче подметить отлич1я южно- 
русской мелод1и отъ сЬверно-русской. Въ этомъ мы отчасти 
расходимся съ мн*н1емъ почтеннаго изсл*дователя малорусскнхъ 
п*сень, Лисенко, который говоритъ: „безснорно, малоруссшя 
народныя мелодти, исходя изъ глубокой древности, им*ютъ въ 
основан1и также, какъ и великоруссшя, древне-церковные или 
греческ1е лады, несходные съ современными музыкальными гам- 
мами, хотя и тутъ въ великорусскпхъ народныхъ п'Ьсняхъ встре- 
чаются, большею частью, гаммы фртгйская^ миксолидгйская и 
эолгйскал^ а въ малорусскнхъ песняхъ часто — готиская^ попадается 
нередко лидшская (нигд* до сихъ поръ не встречаемая въ 
великорусскпхъ) и отчасти доргйская (въ великорусскпхъ песняхъ 
тоже довольно редкая). Но, тогда какъ великоруссшя песни 
сохранили — во всей неприкосновенной чистоте и замкнутости — 
древше лады, малоруссюя внесли въ нихъ более элемента лирн- 
ческаго и страстнаго, — „додал! жалош.1в", по счастливому выраже- 
шю бандуриста, — отъ чего мелод1я, изъ д1атонической, спокойно- 
безстрастной, постоянно приближалась къ минорной гамме и допу- 
скала хроматизмъ, такъ сказать „европеизировалась", не теряя впро- 
чемъ своихъ эпически-характерныхъкрасотъ. Отъ того мы и находимъ 
на н)ге видоизмененные изъ этихъ древнихъ ладовъ три своеобраз- 
ныхъ минора. Дтатонизмъ чистый встречается редко, какъ исключе- 
Н1е; кроме этихъ трехъ родовъ минора, встречаются прямо насто- 
ящей мажоръ или миноръ съ вводною нотою (по1е 8еп81Ые*)." 

'*') Статья Н. Лисенко ио поводу думь и п'Ьсень Остапа Вересал, въ заоис- 
кахъ Ю.-З. Отд-Ьла географа ческаго Общества. 
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Поел* вс'Ьхъ предъидущихъ нашихъ разъяснешй, приведен- 
ный слова Лисенко нуждаются въ иоиравкахъ и оговоркахъ. Прежде 
всего, приводимыя имъ греческ1я назван1Я суть нев4рныя, средне- 
в^ковыя, Глареануса, и нхъ слЬдуетъ перевести на истинныя 
древне-греческая: в11'Ьсто фрипйская — дорШская, вместо мнксоли- 
Д1йская — гипофрипйская (или 10шйская), вм4сто 10шйская — лидШ- 
ская, вм-Ьсто лид1йская — гинолид1Йская (илисинтонолид1Йская), вм-Ь- 
сто дор1йская — фрипйская. ЭолШская, одинаковая и у древнихъ, 
и у Глареануса, называлась иначе гиподор1йскою. 

Стало быть, для южно-русскихъ нап4вовъ, по мн'Ьн1Ю 
Лисенко, наибол'Ье свойственны древне-греческхе лады: лид1йск1Й, 
ГИП0ЛИД1ЙСК1Й И фриг1йск1й, а для сЬверно-русскихъ напЬвовъ — 
дор1йск1й, гипофрипйсшй и гиподор1йск1й. 11осл4дн1е лады встре- 
чаются однакоже и между южно-русскими песнями, тогда какъ 
лид1йск1й и гиполид1йск1й почти вовсе не встречаются въ вели- 
корусскихъ песняхъ. 

Но мы уже неоднократно указывали на неудобства — основы- 
вать отлич1я на ладахъ, ибо мнопя песни основаны на звукоряде 
менее 8 — 7 тоновъ, напр. на 4, 5 и 6 тонахъ; а тогда уже 
нельзя съ точностью определить лада. Далее, употреблен1е 
неверныхъ греческихъ назвашй западныхъ (почему же не восточ- 
ныхъ?) дерковныхъ ладовъ только увеличиваетъ недоразумен1е. И 
отъ чего къ русскимъ светскимъ напевамъ должны быть применяемы 
церковные, а не свгьтскге древне-гречесме лады съ ихъ подлин- 
ными назван1ями? — Опять странность и произволъ, ни на чемъ не 
основанный. 

Наконецъ, согласившись даже на древне-греческ1я названгя, 
мы все-таки видимъ, что площадь применешя ихъ ограничена 
только песнями съ 7 и 8-ФОнными звукорядами, а остальные 
остаются вне всякаго сравнен1я. Но и въ этихъ 7 и 8-тонныхъ 
звукорядахъ часто бываютъ два неодинаковыхъ тетрахорда, отъ 
чего являются лады-помеси (тойез ЬуЬгИез). Притомъ же, если 
не указаны разрезъ и внутренняя организац1я звукоряда, то наз- 
ваше лада еще ничего не доказываетъ: по тонамъ, можетъ быть 
одинъ ладъ, а по разрезу и организащи — другой. 

Вотъ, напр., одна изъ великорусскихъ песень, протяжная, 
хороводная. (Сборникъ Балакирева. № 27). 

Фиг. 118. 

Не очень медленно. "-^^^^Г"^^ N ^ ^ 



Ужъ ты по - ле МО - е, по-ле чи - сто - е, ты раз • 
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Звукорядъ п-Ьсни й'. е'. Г. ^. а'. Ь'. с'\ — семь тоновъ. Куда вы его 
причислите, къ какому ладу? Можно на это отв-Ьчать — пожалуй, къ 
гиподор1йскому (или эол1Йскому), если прибавить вверху восьмой 
тонъ (гГО, но тогда разр'Ьзъ будетъ въ а', т. е.: 

й' е' Г ^ а' Ь' с'^й^ (транспонированная отъ а Ь с' 6! е' Г §' а'). 

квинта. 

Однакожъ такой разр4зъ звукоряда прим4нимъ только ко 2-й 
части напева (посл1;днимъ 4-мъ тактамъ), а 1-я часть организо- 
вана въ звукорядъ 

^^' а' Ь' с", 

фрпг1йск1й тетрахордъ. Стало быть, звукорядъ этой п-Ьсни орга- 
низованъ пзъ входящихъ другъ въ друга кварты и квинты: 

гиаодорШская Евивта 



^^^ 



фриг1йская кварта ^ 

причемъ нижняя квинта, въ своемъ ножнемъ тон-Ь, представляетъ 
тонику (й'). 

Подобные случаи представлялись не р'Ьдко и собирателю 
новО'ьреческихь мелод1й, Бурго-Дюкудрэ. Напр.гп'Ьсня .V 6 въ его 
сборник* пм'Ьетъ звукоря,|;ъ й е 1 | а Ь с (мы транспоноруемъ 
на 1\'2 тона выше для удобства сравнешя). Желая дать ему 
назвате лада, Бурго впалъ въ раздумье: если прибавить внизу 
тонъ (с), то получится гиполидгйсшй, а если прибавить вверху 
тонъ (й), то получится фриг1йск1й. И вотъ, почтенный французскШ 
ученый разр'Ьшаетъ такъ: „по нашему мн'Ьшю, мелод1я этого 
звукоряда участвуетъ въ обоихъ ладахъ (рагйстре йе йеих гаойез)". 

Фиг. 119. 

Начало п'Ьсни 
таково: 

Конецъ же та- 
ковъ: 

Два отрывка эти ясно указываютъ на разр'Ьзъ въ д, всл-Ьдстихе 
чего звукорядъ дЬлится на два нисходящихъ тетрахорда: 
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верхъ с Ь а {^..^-^^ 

^^-^д Гей низъ = 
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Верхняя кварта — лид1йская, нижняя — фрппйская. А назваше лада 
все-таки неприм'Ьнимо безъ натяжки. 

Подобный же случай въ Л? 22 его же сборника ново-гречес- 
кихъ мелодхй. 



Фиг. 120. 



Начало такое: 



^^^т^^^^ 



Конецъ такой: = 



^^^ 



^м 



Бурго-Дюкудрэ относитъ этотъ наи4въ къ „гипофрипйской" 
гамм-Ь съ изм4неннымъ е въ ез (но для этого недостаетъ характернаго 
для этой гаммы ^ при нижнемъ тон* §). Гевартъ (Оеуаёг!) узнаетъ 
зд-Ьсь древнюю „миксолид1йскую" гамму (Ь. с. (1. е. Г. §. а. Ь.) съ 
устоемъ въ Ь. Мы же готовы тутъ вид'Ьть сл4дъ персо-арабской 
гаммы „цирефкендъ", въ которой рядомъ съ ез находится въ 
звукоряд* А. Такой звукорядъ: 



§, а. А. с. (1. €8, 
мы встречали и въ южно-русскихъ напЬвахъ (См. фиг. 99, 100, 
101), а также въ моравскомъ (фиг. 104). Мы его производимъ 
отъ гиподор1Йскаго лада съ хроматизованной терщей. 

Фиг. 121. 
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хромат. 
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хромат. 
Вотъ для прим4ра несколько образчиковъ такихъ звукорядовъ 
изъ южно-русскихъ нап'Ьвовъ: 

(Сборникъ 1оснфа Артемовскаго-Гулака. Л* 7). 
Быстро. Фиф. 122. 
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Ой, мати, чумак 1де, а ще, матп, ри-бу ве-зе, 
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та все ри-ба о-ся-три-на, гарний парень чуиачи-на, 



4сгф: 



^ 



I 



чу-ма-чи-на. 
(Сборникъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. Л? 13). 

Ап<1ап(1'по (иомаденьку). Фиг. 123. 
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ко-ли. 



Мало того, что рядомъ съ хроматизованной терщей дается и 
основная, неизменная въ ладу (въ фиг. 122, въ тактахъ 6 и 7 
простое с, въ фиг. 128, въ тактахъ 9 и 10 основное Ь), творецъ 
напева какъ бы съ особымъ нам'Ьрен1емъ рельефно вйдвигаетъ 
окрашенную терщю, ставя ее въ связь с18^Г (въ 4 такт* фиг. 
122) п езсгЬ (въ 8 такт-Ь фиг. 123) п А — Ъ (въ 8 — 9 такт* фиг. 
123), чтобы дать ясно почувствовать ихъ отличте отъ С18 — Яз, или 
с— 1', или ез— Ь, и т^мъ обратить вниман1е на окраску (хроматн- 
зац1ю), достигнуть ею желаемаго эффекта. Но окраска не коснулась 
7-й ступени, не превратила ее въ большую сеитиму (вводный въ 
октаву тонъ). При тоник'Ь § мы видимъ Г, а не Й8 (4-й тактъ 
фиг. 123). При тоник* а мы встр^тинъ й, а не §18, наир.: 
(Сборникъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. .\« 3). 

Помалу. Фиг. 124. 
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Зд-Ьсь тоника а и два раза дано простое ^^ (въ 3 и 4 тактахъ). 
Стало быть, настоящаго вводнаго тона и зд)ьсь игьть^ какъ ею 
не было и въ прежде приведенныхъ примгьрахъ. Да и самое наз- 
ван1е „чувствительной" ноты {поЬе кепзхЫе) можетъ относиться 
только къ резкой большой септим'Ь, а такою интервала не знала 
ни древность^ ни русская народная музыка въ обоихь своихъ сти- 
ляхг: великорусскомъ и малорусскомъ, Недоразум'Ьн1е тутъ въ томъ, 
что понят1е гармонической музыки и октавной системы иереносится 
вм'Ьст* со словомъ „вводный тонъ" и въ одноголосную квинтовую 
систему. У последней есть свой вводный тонъ^но не по1е зепвгЫе^ 
не р*зк1Й диссонансъ ^^1^^ влекущ1й въ ^^1^ (октаву), япроходягцш 
(въ 3 такт* фиг. 124) или апподоюгатура къ тоник* или окра- 
шенная терцгя^ или чрезмерная кварта, или уменьшенная квинта. 
Интервалъ же, называемый нами малою септимою (7 ступень въ 
греческохъ ладяхъ), не изменяется въ большую, а напротивъ, 
выражаясь нашимъ языкомъ, „разрешается внизъ, а не вверхъ, 
т. е. с : Ь = 4 : 7 разрешается въ с : а = 3 : 5, т. е. въ большую 
сексту". Окрашенная же тердхя есть иревраш,ен1е отношешя 7» 
(а : с) въ ^4 (а:с18). 

Изъ прнведенныхъ соображешй и примеровъ не трудно 
вывести два главныхъ заключешя: 1) применеше греческихъ наз- 
вашй и церковныхъ западныхъ ладовь къ русской народной музыке 
вообще неудобно, ибо вноситъ недора.зумешя, путаницу и произ- 
волъ; применен1е это можетъ быть лишь весьма ограниченное для 
напевовъ съ ясно выраженнымъ и чистымъ ладомъ, безъ помеси; 
а такихъ напевовъ не очень много; 2) дхатоническая основа 
суш.ествуетъ, какъ фундаментъ, и въ великорусской, и въ мало- 
русской музыке; но въ последней, на этомъ фоне выведены 
некоторыя украшения съ помош,ью хроматизащи интерваловъ, отъ 
чего явился вводный тонъ, играюш,1й однакожъ не европейскую 
роль (вхожден1е въ октаву), а у^азгатскую^ (усплен1е экспрессш 
въ пределахъ квинты). Весьма вероятно, что развиию этихъ 
украшеп1й отчасти способствовало вл1ян1е инструментальной музыки 
южно-руссовъ, инструменты которыхъ (бандура, торбанъ, цимбалы, 
скрипка) имЬютъ самое близкое родство съ древними арабо-пер- 
сидскими инструментами. А музыкальная система персо-арабовъ 
имела богатый арсеналъ разныхъ строевъ и интерваловъ для 
11р1емовъ хроматизащи, которыми ихъ певцы пользовались въ 
своей музыкальной практике. Къ этому можно прибавить, что въ 
южной Росс1И сопровожден1е вокальной музыки (песень, хоровъ, 
плясокъ и т. п.) инструментальною было, повидимому, более 
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распространено и бол-Ье удержалось въ народ*, ч-Ьмъ на сЬвер* 
Росс1и. Въ то время, какъ гусли давно вывелись на сквер*, 
уступивъ м-Ьсто балалайк* и гармоник*, — бандура, торбанъ, цим- 
балы, лира удержались на юг* до нын*шнихъ дней, хотя, видимо, 
дожикаютъ свои посл*дн1е годыподънапоромъшарманокъигармон1й. 

Не смотря на старан1я Лисенко найти разграничительную 
грань для музыки с*вера и юга Росс1и въ т*хъ или другихъ 
греческихъ ладахъ, мы не находимъ въ нихъ иризнаковъ, могу- 
щихъ совершить это разграничен1е. Одни и т* же лады мы встр*- 
чаемъ и на с*вер* и на юг*, и только одинъ гиполидШсшй, съ 
чрезм*рной квартой, совершенно чуждъ великорусской музык*. 
Но за то совершенно в*рно зам*чан1е Лисенко, что на с* вер* 
д1атонизмъ ладовъ сохранился большею частью въ чпстот*, безъ 
перем*нъ, а на юг* онъ подвергнулся хроматизащи, но не въ 
сторону Европы, какъ полагали С*ровъ и Лисенко, а въ сторону 
Аз1и, а потому, хотя на юг* и явился вводный тонъ, но это — не 
„по1:е 8еп81Ые" западной Европы, не р*зк1й диссонансъ, спалзы- 
вающ1й въ октаву, а окрашенный самостоятельный интервалъ, 
никуда не спалзывающ1й и существующ1й рядомъ съ неокраше н- 
нымъ. — Благодаря однако же вводному тону, мнопе южно-русск1е 
наи*вы легче укладываются и гармонизуются въ современныхъ 
тональностяхъ мажора и минора, и потому представляются совре- 
менному музыканту съ этой стороны мен*е характерными, мен*е 
архаичными. 

Приведемъ по этому поводу зам4чатя Прача въ его преди- 
словш ко 2-му издан1ю „собрашя русскихъ народныхъ п*сень". 
С. П. Б. 1806 г. 

„Свойства малоросс1йскихъ п*сень, которыя въ семъ собра- 
Н1И также находятся, и нап*въ ихъ совс*мъ отъ русскаго отли- 
ченъ. Въ нихъ бол*е мелодти, нежели въ велико-русскихъ плясо- 
выхъ, но не видно ни одной гармонической (протяжной минорной) 
малоросс1йской п*сни, которая-бы равнялась съ нашими (т. е. 
великорусскими) протяжными. Употребленхе съ давнихъ временъ 
бандуры между малоросс1Янами способствовало къ усовершенство- 
ван1Ю ихъ п*шя. Во многихъ малоросс1йскихъ п*сняхъ есть 
музыкальныя пр1ятности, есть н*которыя правила въ сложенш 
оныхъ, н*которая ученость, но толь же мало характера, какъ и 
въ нашихъ (т. е. великорусскихъ) новосочиненныхъ мелодичес- 
кихъ п*сняхъ. Вообш,е зам*тить должно, что правила и музы- 
кальныя прхятности въ искусств*, почерпнутыя п въ народное 
п*н1е вводимыя, хотя придаютъ ему н*сколько совершенства, но 
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между г]Ьмъ изглажпваютъ, такъ сказать, характерный народный 
нап^въ; оный уподобляется тогда общему н-Ьнхю, употребляемому 
во всЬхъ земляхъ, и не можетъ производить надъ слухомъ того 
чувствовашя, которое испытуется при слушан1и п^енп, особому 
народу принадлежащей''. 

Въ этомъ отзыв* иностранца (чеха) о малорусскихъ п-Ьсняхъ, 
вошедшихъ въ его сборникъ, звучитъ отчасти справедливая нота, 
въ особенности по отношенш къ черезъ-чуръ усердной гармони- 
защи народныхъ нап^вовъ. Но въ его время, въ начал* 19-го 
вика, въ публику проникали только пош.1ые псевдо-народные напевы, 
которые къ тому же переиначивались и выдавались за народные, 
такъ что отзывъ Прача только на нихъ и могъ основываться. 
Въ его издан1и являются сглаженными и великорусскхе мотивы, 
какъ въ склад* мелод1и, такъ и въ гармонизахцп: а о текст* 
п*сень и говорить нечего: онъ, большею частью, исевдо-народный, 
взятый изъ ла6оратор1и того творчества, которое созидало и*сни 
въ род*: „Стонетъ сизый голубочекъ". Поэтому, особенности 
склада подлинныхъ и древнихъ южно-русскихъ п*сень были совер- 
шенно неизв*стны Црачу. Он* начинаютъ выступать только въ 
посл*днее время, когда научились укладывать п*сни въ ноты 
бол*'е точно и обратились за ними прямо къ народу, въ деревню. 

Не должно, впрочемъ, думать, что со стороны современной 
тональности одни только южно-русскхе нап*вы представ.1яютъ 
вн*шн1й впдъ мажора и минора. Такой впдъ нер*дко можно 
встр*тить и въ великорусскихъ нап*вахъ, т*мъ бол*е, что и два 
древне-греческихъ лада: лид1йск1й п гиполид1йск1й (или 10н1йск1Й 
и лид1йсшй, по Глареану) представляютъ собою звукорядь мажор- 
ной гаммы съ вводнымъ тономъ. Но въ великорусскихъ п*сняхъ, 
досел* записанныхъ, постоянно отсутствуетъ вводный тонъ мгшор- 
ной гаммы (въ А-гаоП н*тъ СЯз) въ самомъ нап*в*, гд* часто 
даже вовсе изб*гается седьмая ступень. 

Такъ напр.: въ „Сборник* великорусскихъ п*сень'* Ю. 
Мельгунова, — 

миноры: 
Л 1 прямо на Г-то11 (и конедъ на Г). 
№ 4 — Е-шоП (съ концемъ на доминант*). 
>е 8 — Г-гаоИ (конецъ на Г). 
№ 9 — Г-гаоИ (безъ е, но съ ез). 
Лс 17 — А-тоИ съ модулящеи въ С-(!иг (но безъ 018). 
№18 — А-тоПсъ модулящеи въЕ-то11 (конецъ на доминант*). 
?й 20 — Г18-то11 съ модулящеи въ А-йиг (безъ Е18, но съ е). 
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м а ж о р ы: 
Л* 2 — Ез-йиг (конецъЕ8), уложенъ въ Аз-йиг безъ надобности. 
№ 3 — 0-йиг съ модулящей (уложенный въ С-йиг, быль бы 

безъ модулящн). 
№ о — Г-йиг съ модулящей въ С-йиг. 
.V 7 — Г-Лиг чистый. 
№ 12 — Г-йиг съ концемъ на секунд*. 
№ 14 — А-йиг съ концемъ на доминант* и т. д. 

Въ „Сборник* великорусскихъ пЪсень'' Н. Прокунина, ред. 
Чайковскимъ, — 

м а ж ор ы: 
№ 26 — Б-(1иг чистый. 
Ле 27 — А-йиг съ концемъ на доминант*. 
№ 28 — А-йиг съ модулящей въ Г18-шо11 (безъ Е18, но съ Е). 
.V 20 — С-йиг съ концемъ на доминант*. 
Л* 7 — 0-йиг съ концемъ на доминант*. 
Л? 5 — А-йиг чистый. 

минор ы: 
ЛёЛё 15 и 18 — Г-тоП (безъ е, но съ ез). 
№ 30 — Г-тоП (безъ ввод наго тона е, но съ ез). 
№ 33 — А-тоИ (безъ 618, но и безъ О) и т. д. 

Въ „Сборник* великорусскихъ п*сень" Балакирева, — 

мажор ы: 
Л? 11 — О-йиг (конецъ на 6). 
№ 19 — В-с1иг (начало и конецъ въ В). 
№ 25 — О-йиг (начало и конецъ на О). 
Л? 28 — Р'-с1иг (начало и конецъ въ Г). 

минор ы: 
№ 3 — В-то11 (безъ вводнаго тона а, но и безъ (хв). 
№ 32 — ГИ8-то11 (безъ вводнаго тона Г1818, но есть Пз) и т. д. 

Предъ нами лежатъ н*сколько подобныхъ заиисей для южно- 
русскихъ и*сней, и въ нихъ мывстр4чаемъ гораздо чаще минорныя 
тональности съ вводнымь тономь^ при одновременномъ существо- 
ван1П и неизм)ьненна10 основнаго интервала лада (напр. 618 и Сг 
въ А-тоИ). Это — наибол*е частый случай. Гораздо р*же — полное 
отсутств1е неизм*нной седьмой ступени при ея окраск* (напр.: 
только 018 безъ Сх въ А-тоП). Чистыя мажорный тональности 
также довольно часты, равно какъ и концы на тоник*. Но часто 
минорныя п*сни обходятся и вовсе безъ вводнаго тона. 

Напр.: въ сборник* Н. Лисенко. Вып. 2. 
Л?Л? 16 и 20— Г-тоП безъ е, но съ е8. 
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№ 15 — Сг-шоП безъ Пз. 

№ 31 — А-тоП безъ 018, но и безъ О. 

№ 6 — Г-то11 безъ е, но съ ез, и т. д. 

Вообще, въ этомъ отношеши трудно установить как1я либо общ1я 
правила. Видно только, что южно-руссый п4ведъ, распевая въ 
древнихъ ладахъ и въ древнемъ склад*, узналъ однако-же ввод- 
ный тонъ и привлекъ его въ арсеналъ свопхъ прхемовъ вокалв- 
защи. Онь можетъ употребить его, но можетъ и обойтись безъ 
него; онъ можетъ только слегка коснуться его въ проходящей 
нот* и для смягчен1я входа въ ближн1й тонъ, но можетъ сделать 
пзъ него и спец1альный эффектъ, превративъ его въ окраску 
всего напева: мпнорнаго — мажорной тер1цей,мажорнаго— чрезмерной 
квартой; того и другого — уменьшенной квинтой. При вводномъ 
тон-Ь, онъ увеличилъ и расширилъ свои украшешя (мелизмы), 
свои способы модулящи, отт'Ьнешя частей мелод1И одной отъ 
другой И т. д. Но онъ не вышелъ изъ древняго квиитоваго 
склада и ни разу не употребилъ (ибо не зналъ и не ум-Ьлъ это 
сделать) вводнаго тона, какъ большую септиму ^^/^, влекущую 
въ октаву тоники. Но разъ допущенный въ мелодш, этотъ вводный 
тонъ обэдрилъ гармоапзаторовъ уоадывать южно-руссие мипорные 
нап'Ьвы прямо въ современныя минорныя тональности, — и, въ этомъ 
удобно гармонизованномъ вн^шнемъ впд']^, они показались ему не 
особенно архаичными, характерными, не смотря на то, что при 
этомъ оказываются иногда и странности, напр.: мелод1я въ 
С18-то11 им'Ьетъ тонику не 018, а Г18 (фиг. 102), въ С-гаоП — 
тонику 6 (фиг. 101), въ В-шоП им'Ьетъ тонику 6 (фиг. 106), и 
даже безъ вводнаго тона п^сня (фиг. 67), им^Ья по знакамъ 
тональность въ А-тоП, им^етъ тонику въ В и т. п. 

Словомъ, при неясной тоник* и тональности,— которыя полу- 
чили свое твердо-установившееся положен1е только въ современной 
гармонической музык*, основанной на октавной систем*, а до 
т^хъ поръ представляютъ лишь истор1Ю медленнаго развит1я этихъ 
П0НЯТ1Й въ древн1е и средше в'Ька, — мы не видимъ никакого 
осповашя искать именно въ этой сторон* разграничительныхъ 
прпзнаковъ для отлич1я великорусской народной музыки отъ южно- 
русской. Равнымъ образомъ, ставить и чистый „дхатонизмъ" во 
глав* разграничительныхъ прпзнаковъ вообще народной музыки 
(квпнтовой эпохи) отъ культурной европейской (терцовой эпохи) 
мы не считаемъ ращональнымъ, ибо не въ немъ главное д*ло; 
народная музыка всего азхатскаго востока и юго-востока Европы, 
рядомъ съ д1атонизмомъ, пользуется и хроматизмомъ; но складъ 
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народной музыки, ея прхемы, излюбленные ходы, устои, концы, 
разр4зы звукорядовъ, сочетатя тетрахордовъ и квинтъ, вообще 
вся внутренняя оршнизшНя натьвовъ составляетъ для всякой 
народной музыки, въ томъ числ* и русской (обоихъ стилей), глав- 
ную существенную сторону, въ которой таятся ея спед1альныя 
0ТЛИЧ1Я отъ культурной, современной музыки. 
Для примера, дадимъ звукорядъ 



Г§аЬсс1еГ 
Современный гармонистъ нрямо скажетъ: да это Г-йиг'ная гамма, 
и составить Р-йиг'яую модуля Д1Ю. 

А вотъ что дЬлаетъ изъ этого Р-с1иг*наго звукоряда рус- 
СК1Й народъ: 

Фиг. 125. 



Мо^ега1о. 



Ыз 



I 



ЁеЕ 



___,_ 



-^ 



:^^^ 



и Н-г ^! 



Эй, ухнемъ! 
Эй, ухнемъ! 



е - ще ра - зикъ. 



е - ще разъ, 
эй, ухнемъ, 



Ыв 



1?^^ 



^ Ёа=м^ 



ра - зо-вьемъ мы 
ра-зо-вьемъ мы 



бе - ре - зу 
ку-дря-ву. 






1^т 



ай, да, да, ай, да, 



ай, да, да, ай, да ра-зо - вьемъ мы ку - дря-ву. 
Онъ даетъ ему неожиданную для насъ оршнизацгю внутреннюю: 




т. е. трихордъ : а. с. (1. 
кварту : с. й. е. 1*. 
квинту : {. §. а. Ь. с. 
сексту : а— Г. 

Что изъ того, что мы назовемъ нап'Ьвъ въ Г-с1иг'4 или Ь-шоП'*, 
въ древне-лидШскомъ стро* (транспонированномъ) или въ какомъ 
угодно другомъ, — что въ назван1и? В'Ьдь, это только вн-Ьшихй, 
схоластическ1й признакъ, на которомъ нельзя смирять ничего 
Живаго, организованнаго. 
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Или, напрни'Ьръ, давъ намъ звукорядъ: 




Г- 



^ 



г 



^ 



Повидимому, это В-йиг'ный звукорядъ. Если хотите начать съ 
нижняго Г, то это древшй гипофрипйск1й (или 1ошйсе1й, или, по 
Глареану, миисолид1йск1й) ладъ, транспонированный съ § на Г. 
Но что же изъ того? Начните съ нижняго §, получите гиподорШ- 
СК1Й или Э0Л1ЙСК1Й ладъ. Ну, а дальше? Схоластика не подвинетъ 
насъ тутъ ни въ чемъ ни на шагъ. Южно-руссшй творецъ п'Ьсни 
употреблялъ этотъ звукорядъ такимъ образомъ: 
(Сборникъ Рубца. Вып. 1. № 1). 

Фиг. 126. 




-• * — *■ 

Ой, не пугай, пу 



га - че - ньку, ой, не пу - гай 



^Ш-: 



II:: 



^#й 



^^5: 



^ 



а 



пу - гаченьку,въ зе-ле-но-му бай - ра - че-пьку. 
Н'Ьтъ сомн4шя, что на Г, отм'Ьченныхъ нами крестиками (въ 1-мъ 
и предпосл'Ьднемъ тактахъ), иной южно-русскШ п'Ьвецъ, смотря 
по субъективности, возьметъ и /г5, а другой не возьметъ. Отъ 
второго получится д1атоническ1Й нап4въ, а отъ перваго, съ ввод- 
нымъ тономъ, не д1атоническ1й. Первый поютъ, положимъ, въ 
НЬжин-Ь, а второй близь Канева. Собиратель п-Ьсень за'Ьхалъ, 
положимъ, въ Каневъ и записалъ нап-Ьвъ съ йз'омъ. Можно ожи- 
дать, что и друг1е, тамъ-же записанные, нап-Ьвы окажутся съ 
вводнымъ тономъ. И вотъ— подымается схоластика, доктринерство: 
ВС*, молъ, южно-русск1е нап'Ьвы не дхатоничны! А о сути, о 
внутренней организац1и, въ которой именно выражаются особен- 
ности всей системы и эпохи — ни слова. 

Н'Ьтъ сомн'Ьнхя, что на юг-Ь есть свои, бол-Ье излюбленные, 
обороты, концы, ходы, разрезы, отличающ1е его нап'Ьвы отъ нап^вовъ 
сЬвера, — и это могло-бы составить предметъ спещальной статьи, — 
но несомненно то, что они выросли на одномъ корн*, одной почв* 
и пользуются одинаковыми музыкальными пр1емами для построй- 
ки, одинаковыми рессурсами и законами склада, и только одно 
отлпчте ярко бросается въ глаза — это хроматизащя н*которыхъ 
интерваловъ въ известныхъ случаяхъ. Тогда на д1атонической 
почв* являются хроматяческ1е узоры и украшешя. 
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А безъ нихъ, сЬверъ и югъ Росаи им4ютъ много общихъ 
мотивовъ. Напр.: въ „Сборник* Прача". Л« 9 (стр. 33. ч. 1), 
плясовая, хороводная п'Ьсня: „Ахъ у нашихъ у воротъ, лю.1и, 
люли у воротъ" (см. фиг. 90), поется равно одинаково п на 
сЬверй и на югЬ. — „Отъ Шева до Лубенъ" (см. „Сборникъ Едлички. 
Ч. 2. № 47): ц-Ьлая половина (вторая) этой п*сни вошла и въ 
великорусскую п-Ьсню „Застучи моя дубинка" (см. сборникъ 
Прокунина, ред. Чайковскаго. №. 7), записанную въ Тамбовской 
губерн1и, при чемъ съ мелод1ей вошли и малорусск1я слова: 
„чобъ, чоботы, чоботочки". Въ томъ же сборник*, П'Ьсня № 13, 
начниаюш;аяся словами, свойственными южно-руссквмъ п'Ьснямъ, 
„туманъ,туманъпри долин*" (только посл4, — вместо южно-русской 
калины вставлена малина)^ похожа на подобную малорусскую. 
Тамъ же, въ 14 Л« ц*лыя фразы сходны съ оборотами малорусской 
п-Ьсни: „ни я въ лузи не калина була", въ словахъ и нап^в*. 
№ 20 (того же сборника), выражешя: „д-Ьвчина, сиротина, козачина" 
и т. п. явно указываютъ на малорусское происхожден1е п*сни. 
Поэтому, въ м-Ьстностяхъ съ населешемъ, см'Ьшанпымъ изъ велпко- 
россовъ и малороссовъ (напр.: въ Тамбовской, Воронежской и друг, 
губершяхъ), одни и т-Ь-же напевы могутъ распеваться съ разнымъ 
текстомъ или даже переводиться, заимствоваться оборотами, фра- 
зами и т. и. Между самыми древними языческими песнями русскаго 
народа (напр. въ честь весны, „веснянки") есть не мало нап^вонъ, 
очень близко сходныхъ, расп'Ьваемыхъ на с^вер'Ь и юг^ съ раз- 
нымъ текстомъ. Одна изъ древн'Ьйшихъ пЬсень „ой мы просо 
с4яли" (веснянка) супцествуетъ равно у всЬхъ фракц1й русскаго 
народа съ близко-одинаковымъ нап'Ьвомъ, сходнымъ съ т^мъ, 
который, по словамъ Ольги Агреневой *) до сихъ поръ сущест- 
вуетъ въ Инд1и, въ гимнахъ Брамы.— О сходств* великорусской 
п-Ьсни „Во пол4 березонька стояла" съ ннд1йскою, мы уже гово- 
рили прежде. —Полагаютъ, что наша величальная „слава" тоже 
прежде была релипозно-обрядовымъ гимномъ, который отчасти 
заимствованъ изъГрещи. — Коляда во времена язычестя праздно- 
валась всЬми русскими племенами (24 декабря). Поздние колядо- 
ваше въ с:Ёверной Росс1и почти вывелось, но въ малороссги (равно 
у словаковъ, чеховъ и др.) существуетъ до сихъ поръ, отъ чего 
колядныя п'Ьсни на юг:Ь России сохранились, а въ средней и 
северной Росс1И почти забыты.— „Дунай" р^ка фигурируетъ равно 
въ пйсняхъ юга и севера Росс1и, особенно старинныхъ. 



'") „О народной иоэз1И и п'Ьсн^^". Русская Мысль 1881 г. ноябрь. 
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Вс4 эти, и подобныя имъ, черты сходства несомн-Ьино указы- 
ваютъ на одинъ общ1й корень двухъ стилей народной музыки: 
с4вера и юга, — и это, по нашему мн^нтю, главное, что заслуживало 
подробной разработки въ настоящемъ труд*. Главное же различ1е 
ихъ — въ вводныхъ тонахъ южно-русской музыки, играющихъ не 
роль европейскаго вводнаго въ октаву тона, а роль аз1атскаго 
хроматизма (для усилешя экспрессш), ократиивагощаго интервалы 
въ пред'Ьлахъ тетрахорда пли квинты. 



ГЛАВА XVII. 

Три главныхъ стнлл въ нстор1н музыки и три главныхъ эпохи развитая. Кварта, 
квинта и терща, какъ техвичесЕ1е указатели существенныхъ отличхй этихъ 
эоохъ. Отиошеше къ народной музык^ культурннхъ классовъ. Необходимо при- 
нять музыкальное насл^д1е отъ народа. Преемство творчества. Укладка народныхъ 
п'Ьсень въ современный ноты и тактъ есть начало процесса ихъ переработки и 
ассимиляц1и. Обпцл зам'Ьчан1я по вопросу гармонизащи народныхъ п'Ьсень* 
Отлич1я старыхъ и новыхъ ладовъ по отноп1ен1Ю къ трезвуч1ямъ доминаитъ. 
Взгллдъ Бурго-Дюкудрэ на укладку и гармонизац1ю ново-греческихъ п^сень. 
Придуманныя правила для гарионизапди русскихъ народныхъ п^сень не им^ютъ 
подъ собою твердой почвы. Установлен1е ихъ принадлежитъ будущему. 

Мы разсмотр'Ьли съ возможною подробностью употреблявш1еся 
въ русской народной музык* интервалы и способы ихъ сочеташй 
для производства звукорядовъ съ самыми разнообразными органи- 
защями, а изъ звукорядовъ — нап'Ьвовъ. 

ВсЬ эти техничесше пр1емы клонились къ тому, чтобы дать 
нап'Ьвамъ особенный „мелодическ1Й складъ", отличающ1Й ихъ 
отъ современныхъ западно-европейскихъ мелодтй. А какъ они 
обладаютъ въ то же время и особеннымъ „ритмическимъ скла- 
домъ'* (разъяснешю коего мы посвящаемъ вторую часть настоя- 
щаго труда), то русская народная музыка представляетъ собою 
особый самобытный „музыкальный стиль" въ исторш музыки, 
какъ искусства. 

Этотъ стиль представляетъ полное отсутствхе гармоши, но 
за то гораздо бол4е разнообразное прим'Ьнен1е принциповъ мело- 
дтй и ритма, ч'Ьмъ стиль современной музыки. 

Вообще, въ истор1И музыки мы видимъ постепенное развиие 
трехъ г.1авныхъ стилей: одноголоснаго (гомофон1я), многоголоснаго 
(полифон1я) и гармонпческаго. 

Первый принадлежитъ древности и первобытному состояшю 
народовъ всего земнаго шара, эпох^ наивнаго творчества въ 
искусстве; — второй развился въ средше в-Ька въ западной Европ4, 
преимущественно въ церковномъ п'Ьнш; — трет1й явился не бол'Ье 
4-хъ в-Ьковъ тому назадъ, также въ западной Европ*. 
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Каждому изъ этнхъ стилей свойственны свои собственные тех- 
ническ1е пр1емы и внутренн1е законы, полное осуществлен1е коихъ 
приближаетъ ихъ къ желаемому совершенству и законченности 
формы, — но вм4ст4 съ т-Ьмъ каждый изъ нихъ, составляя въ смысл* 
„стиля" эстетическое явление, стремится выразить и направлеше 
культуры своей эпохи, олицетворяя въ музыкЬ ея нравы, вкусы 
и стремлешя, а нередко, и бытовыя и нащональныя особен- 
ности народовъ. 

Бъ техническомъ отношенш, мы нашли возможнымъ различить 
три главныя эпохи музыкальнаго склада нао4вовъ или мелод1й: 
эпоху кварты, эпоху квинты и эпоху терцш. 

Первая представляетъ собою неполный д1атонизмъ, отсутств1е 
полутоновъ и скачки въ 172 тона. До сихъ поръ думали, что 
такая неполнота гаммы (изъ 5 тоновъ) свойственна только „желтой" 
расЬ (китайцамъ, японцамъ и др.)^ почему и называли такую 
неполную скалу „китайскою". Открытхе такой скалы между древ- 
ними шотландскими мелод1ями побудило прибавить къ ней и 
назваше „шотландской". Но мы указали въ нашемъ труд4, что 
неполная скала, доступная къ исполнен1ю на однихъ черныхъ 
клавишахъ фортешано, открывается и въ древннхъ нап^вахъ 
народной русской музыки — великорусской и малорусской — и что 
она вообще составляетъ принадлежность не какой-либо особой 
расы, а ц'Ьлой эпохи глубокой древности, когда понят1я объ 
интерва.1ахъ ц ихъ отношеши между собою отличались еш,е непол- 
нотою. Эту эпоху мы и предложили называть эпохою кварты^ 
ибо звукоряды нап'Ьвовъ основывались на соединен1и певыполнен- 
ныхъ квартъ, отъ чего являлись трихорды со скачками въ 17^ 
тона. Въ присутств1и такихъ трихордовъ въ яап4вахъ мы пола- 
гаемъ вид'Ьть одинъ изъ признаковъ ихъ древности. 

Въ эпоху квинты^ прежшй неполный дхатонизмъ выполнился, — 
отъ чего появились четверозвуч1я или тетрахорды^ составивш1Я 
основате всей музыки древней Грещи и христ1анской Европы 
среди ихъ в-Ьковъ. Къ этой же эпох* квинты относится и вся 
русская народная музыка и, какъ можно думать, народная музыка 
многихъ другихъ племенъ, напр.: инд1йдевъ, аравитянъ, ново-гре- 
ковъ, южныхъ и юго-западныхъ славянъ и др. Сочетания тетра- 
хордовъ въ октавные звукоряды, введя дополнительный тонъ, 
ввели въ оборотъ равно квартовую и квинтовую организацш, 
такъ что пространство октавы является подЬленнымъ разр4зомъ 
на части, иногда примыкаюш.1я другъ къ другу, иногда входящ1я 
другъ въ друга. Выполнен1е квартъ было двоякое: д1атоническое 
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и хроматическое; последнее свойственно бол4е южнымъ и восточ- 
нымъ народамъ. Энгармоническое же выиолнете кварты, извест- 
ное грекамъ, мало употреблялось ими на практик*, но осталось 
какъ украшен1е у народовъ аз1атскаго востока (арабовъ, турокъ 
и др.). При хроматическомъ д^леши кварты оказались скачки въ 
Х*/^ тона, характерные для этого рода. 

Пространство квинты было обыкновеннымъ объемомъ звуко- 
ряда этой эпохи; интервалы были вс]^ пиеагорейскге, основанные 
на квинтовомъ родств'Ь. Отъ тоники шли до квинты вверхъ или 
Ьнизъ; секста являлась большею частью апподж1атурою (подходомъ, 
украшен1емъ) квинты, а малая септима не играла этой роли въ 
нап'Ьвахъ и принимала такой видъ только въ звукоряд*; на д^л* 
же она была или квартою или квинтою ближайшей тоники. Боль- 
шой септимы или вводнаго въ октаву интервала (^'/«) эта эпоха 
вовсе не знала, хотя такой тонъ суш;ествовалъ въ лид1йскомъ 
род*, но онъ большею частью изменялся — и въ древн1е, и въ 
средше в^ка — пониженхемъ (бемолемъ) на одну ступень, для полу- 
чешя правильной кварты или квинты. 

Наконецъ, эпоха терцги, начинающаяся введен1емъ терцоваго 
устройства аккордовъ (для чего понадобилась естественная терщя), 
появлешемъ вводнаго въ октаву тона, бол^е точно обозначенною 
тоникою и тональностью, привела къ темперац1и интерваловъ, 
октавной систем*, слит1Ю прежнихъ ладовъ въ два главныхъ: 
мажоръ и миноръ, и къ широкому развит1Ю гармонш. Это — гармо- 
ничесий пер10дъ, установив ш1йся въ Европ* въ теченхи посл'Ьд- 
нихъ 4-хъ в^ковъ. Построеше мелод1И въ этомъ перход* становится 
октавнымъ въ связи съ аккордами, дающими ей разр-Ьзы. Терцхя, 
секста, малая и большая септимы получаютъ самостояте.1Ьное 
значенхе, какъ интервалы одной общей тоники на пространств* 
октавы безъ внутренняго разр*за. 

Въ стиляхъ музыки, относящихся къ различнымъ эпохамъ, 
являются т4 особенности, что каждый изъ нихъ представляетъ 
собою н*что замкнутое, законченное, ему свойственное, но въ то 
же время и подверженное изм*нетямъ. 

Пр1ятное и непр1ятное, консонансъ и диссонансъ, были 
различны въ разныя эпохи и у разныхъ народовъ. Хотя степень 
р*зкости диссонанса зависитъ отъ анатомическаго устройства 
челов*ческаго уха, но допускать ли эту р*зкость, какъ сред- 
ство музыкальной экспресс1и, — болгье или метье — это уже д*ло 
вкуса и привычки. Отъ того, границы между консонансами и 
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диссонансами часто менялись въ нсторш музыки; то же происхо- 
дило и съ ладами и родами музыкальными. 

Это даетъ поводъ Гельмгольцу выставить следующее положе- 
ше: „Система гаммъ и ладовъ и ихъ гармоническихъ комбинащй 
не основана на незыблемыхъ законахъ природы, а есть сл4дств1е 
эстетическихъ принциповъ, которые — съ развитхемъ человечества — 
подвергались изм4нешю и будутъ изменяться и впредь^. 

Это положен1е въ особенности направлено противъ старыхъ 
и новыхъ германскихъ схоластиковъ въ музык*, которые иначе 
не могутъ смотреть на всякую иную музыку другихъ народовъ, 
какъ съ точки зр4шя мажора, минора и гармонической системы, 
выставляя ВСЯК1Я отступлешя отъ нихъ безвкусхемъ, неразвитостью 
и варварствомъ. (Въ этомъ особенно усерденъ былъ Кизеветтеръ, 
писавшШ о музыке арабовъ и грековъ.) 

Русск1я народный песни составляютъ собою богатый фондъ 
народнаго творчества отъ глубокой древности до позднейшихъ 
временъ. До сихъ поръ еще неразработанныя научно-музыкально, 
оне, при сравнительномъ методе, могутъ доставить ценныя дан- 
ныя для этнограф1и и сравнительной народной психолопи. — Ихъ 
свежесть, оригинальность и своеобразная красота стали привле- 
кать къ себе вниман1е музыкантовъ съ конца 18 столет1я. 

По свидетельству Прача (въ иредисловш къ „собранш рус- 
скихъ песень"), знаменитый 11анз1елло, услышавъ въ Петербурге 
русск1я протяжныя песни, не хотелъ верить, „чтобы оне были 
случайнымъ творен1емъ простыхъ людей, но полагалъ оныя про- 
изведешемъ искусныхъ музыкальныхъ сочинителей". 

При всей своей наружной простоте, самобытная русская 
народная песня обладаетъ завиднымъ качествомъ нравиться не 
только простому человеку, но и высоко-образованному музыканту. 
Въ ней есть внутренняя сила и поэз1я, которыя не поддаются 
определению. Несомненно однакожъ, что въ впечатлен1и, произво- 
димомъ народною песнью, играетъ роль не одна только мелодхя 
или напевъ; въ немъ принимаютъ такое же участе текстъ песни, 
его содержате, ритмъ и акценты, а также взаимное отношеше 
между текстомъ и напевомъ. Иногда въ минорномъ тоне изложено 
содержанхе веселое (плясовыя), иногда являются зародыши музы- 
кальной характеристики въ подчеркиваши какого-либо слова пли 
стиха (протяжныя), или зародыши музыкальной живописи, звуко- 
подражан1я (эй, ухнемъ), мЬрный ритмъ въ песняхъ, посвящен- 
ныхъ „синему морю", и.1и широк1й размахъ для „безбрежной 
степи" и т. п. При этомъ нельзя упускать пзъ виду| того важнаго 
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обстоятельства, что народная п4снь составляетъ часть „культа" 
народа, принимая участ1е во вс*хъ важн'Ьйшихъ событ1яхъ его 
жизни: въ ней — всЬ его традищи старины, в-Ьроватя, обряды, про- 
славлетя народныхъ героевъ, бытовыя радости и невзгоды; въ 
ней, можно сказать, народъ вылилъ всю свою душу. Одинъ изъ 
посл*днихъ бандуристовъ, Вересай, еще в4рилъ въ божественное 
происхождеше расп'Ьваемыхъ имъ п-Ьсень и ожесточался, когда 
говорили, что он* сочинены людьми*). 

А между т4мъ, въ последнее время чистая народная п4сня 
видимо нача.1а извращаться и оттесняться чуждою дивилизац1ею, 
идущею на нее извн* и сверху, изъ городовъ и трактировъ. 
М^щанско-фабричная шансонетка, всл-Ьдъ за шарманкою, гармо- 
никою и мануфактурами, стремится въ деревню и совращае1"ь ея 
нап']^вы. Во многихъ м'Ьстахъ народный п'Ьсни начинаютъ совс^мъ 
забываться или сильно изм']^няться пошлыми вставками словъ и 
мелодическихъ оборотовъ, — и есть опасность, что богатый и разно- 
образный фондъ самобытнаго народнаго творчества мало по малу 
незаметно утратится безъ сл^Ьда для общей национальной культуры. 

И если-бы это случилось, то мы остались-бы безъ почвы для 
самостоятельнаго развит1я въ вокальной и инструментальной 
музыке и навсегда поступили бы въ рабство къ „европейскимъ 
фабрикантамъ" музыки: русской душ* пришлось-бы выливаться въ 
немецкую или французскую п-Ьсню, платя за нее звонкой монетой . 

Какъ бы легкомысленно мы ни смотрели на этотъ вопросъ, но 
не.1ьзя забыть того, что въ основу западно-европейской музыки 
легли два глави'Ьйшихъ фактора: григорханское п-Ьихе п народная 
п']Ьсня. На нихъ совершилось развит1е полифонной и гармонической 
музыки, и хотя при этомъ изгладились н-Ькоторыя стороны народ- 
ныхъ п^сепь, но все же общ1и ихъ складъ даетъ еще преемственно 
себя чувствовать въ различ1и стилей французской, итальянской и 
н'Ьмецкой школы. Прибавимъ къ этому, что и въ самой Европ* 
еще не всЬ народныя п^сни подверглись культурной ассимилящи; 
есть углы (въ Вестфал1и, въ средней и сЬверной Испаши [Васки], 
въ Бретани, Нормандш, Тирол*, Шотланд1и и н^которыхъ остро- 
вахъ), гд'Ь он* сохранили свой древшй обликъ народнаго твор- 
чества и ими, можетъ быть, еще воспользуется музыка будущаго. 

Сколько неуловимой свежести и своеобразной прелести придаетъ 
народный элементъ операмъ Глинки „Русланъ" и „Жизнь за Царя*, 
или напр. народные испансюе мотивы — опер* Визе „Карменъ"! 

*) А. А. Русовъ, „Остапъ Вересай, одинъ изъ посл4анихъ кобзарей мажо- 
русскихъ". — Записки ю. з. отд'Ьда географическаго общества. Т. 1. Шевъ. 1874. 
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Цовидимому, эпоха напвнаго самобытнаго народнаго творче- 
ства совершила у насъ полный свой циклъ и, выразивъ въ п'Ьсняхъ 
все разнообразхе и богатство русскаго духа, его вкусы, стремлетя, 
чувства и склонности, пришла къ естественному концу. Новыя 
п-Ьсни уже не творятся, а если — временами — и складываются на 
новый текстъ, то или изъ оборотовъ старыхъ п-Ьсень илп подъ 
сильнымъ вл1ян1емъ современной музыки. Теперь почти уже н^тъ 
т-Ьхъ старыхъ п'Ьвцовъ-сл'Ьпцовъ, которые съ величайпшмъ ува- 
жен1емъ передавали изъ рода въ родъ слова и нап'Ьвы старинныхъ 
п'Ьсень, часто даже не понимая отд^льныя ихъ выражен1я. Еще 
недавно, сельская полиц1я разгоняла появлявшихся на сельскихъ 
ярмаркахъ этихъ посл4днихъ „изъ могиканъ" народнаго п'Ьсеннаго 
культа. Да и поводы „творить" съ мпнованхемъ историческихъ 
момеитовъ самостоятельно-народной жизни (его эпоса), повиди- 
мому, прошли безвозвратно. 

Теперь настало время для нашпхъ культурныхъ слоевъ пре- 
емственно принять музыкальное нас.мъдге отъ народа и продол- 
жать развит1е его творчества въ формахъ культурнаго нац1о- 
нальнаго искусства, пользуясь элементами, выработанными исторхей 
п гешемъ всего народа. — Потомки, иродолжающ1е работу пред- 
ковъ, идутъ зпередъ, богат4ютъ: начинающ1е же свою работу 
съизнова, небрежно бросая сд4ланное до нихъ ихъ отцами, не 
выбьют'ся изъ бедности и рабскаго подражания иностранцамъ, у 
которыхъ навсегда останутся въ опек4. Поэтому, весьма важно 
сохранить насл'Ьд1е народа отъ забвен1я и принять его элементъ 
въ нашу культурную работу. 

А для этого, прежде всего надо устныя традицш пере.южпть 
въ письмена, а напевы — въ наши ноты и такты. 

Это серьозная и не легкая задача, которую до спхъ поръ 
разрешали не вполн-Ь удовлетворительно. 

Прежде всего, въ начал* этого стол'Ьт1я выдвинулись впередъ 
большею частью псевдо-народныя п'Ьснн, въ род*: „Вотъ на 
пути село большое", которыя, на ряду съ сочпненнымъ Варла- 
мовымъ „Краснымъ сарафаномъ" и „Соловьемъ" Алябьева и т. 
п., выдавались у насъ и за границей за настояш,1я „а1г8 па1ю- 
паих гиззез". Если же попадались бо.^-Ье близк1е къ народу 
нап'Ьвы, то записывали ихъ не точно и окончательно сглажи- 
вали гармонизащей особенности народной музыки. Еще въ издаши 
Прача (1806 г.), хорошаго музыканта и съ любовью относив- 
шагося къ народной п'Ьсн'Ь, мы впдимъ бол'Ье половины п'Ьсень 
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подд'Ьланныхъ или извращенныхъ писарскою цивилизащею и совер- 
шенно сглаженныхъ современною гармонизащею. 

Бол']^е точною укладкою п^сень въ наши ноты, и иритомъ 
п'Ьсень действительно народныхъ, самобытно раси-Ьваемыхъ въ 
деревняхъ, стали отличаться только поздн-ЬЁшхе сборники, л^тъ 
40 тому назадъ. — Много хорошихъ нап4вовъ и бол^Ье старательно 
уложенныхъ въ ноты попадается уже въ сборннкахъ великорус- 
скихъ П'Ьсень Вильбоа, Кашина, Стаховича и др. — Еще большею 
тщательностью въ записи отличаются поздн-Ьйнпе сборники Бала- 
кирева, Римскаго-Корсакова, Прокунина (ред. Чайковскаго), Мель- 
гунова, Рубца, Лисенко и др. 

При этомъ выдвинуты были впередъ п некоторые пргемы 
укладки и гармонизащи народныхъ п'Ьсень, наприм'Ьръ — невозмож- 
ность сохранен1я въ нихъ нашего однороднаго такта, требован1е 
отъ нап-Ьвовъ строгаго д1атонпзма, а для придан1я имъ вн'Ьшняго 
вида старины (архаизма) — гармонизащя ихъ въ средне-в^ковыхъ, 
западно-церковныхъ ладахъ. 

Втечен1е настоящаго труда мы не разъ выставляли на видъ, 
что требовашя эти не могутъ быть названы безусловными, что 
они допускаютъ отступлешя, составляя бол'Ье вн'Ьште признаки, — 
что въ народномъ творчеств-Ь главное — внутренняя оршнизацгя 
нашъвовь^ ихъ складъ мелодическш и ршпмическш, особенности въ 
направлеши движен1Я, разр'Ьзовъ и концевъ п4сень, часто состав- 
ляющихъ въ нашихъ глазахъ незамкнутую п'Ьсню (часть ея или 
пер1одъ) и въ отсутствхи строго-проведенныхъ принциповъ тоники 
и тональности въ современномъ смысл 4. Народъ им'Ьетъ къ тому- 
же свой „народный тактъ", съ собственными отд-Ьлами и акцен- 
тами, не укладывающимися въ нашу тактовую систему. 

Эти техничесше пр1емы, свойственные вообще квинтовой 
'Эпох'Ь, — не говоря уже объ эстетическомъ и культовомъ значе- 
ши народной музыки, — побуждаютъ насъ признать въ принцип*, 
что всякая укладка народной шьсни въ нагии ноты и так- 
ты есть начало измгъненгя ея, начало процесса переработки ея 
или, если можно такъ выразиться, есть переводь ея изъ старин- 
паю языка на нашь современный общШ музыкальный языкъ, при 
чемъ переводъ можетъ быть болЬе или мен'Ье удачнымъ, смотря 
по таланту переводчика. 

Во 1-хъ). Мы уклад ываемъ п'Ьсню въ „темперованные" интер- 
валы, т. е. въ друг1е тоны противъ т-Ьхъ, которыми поетъ народъ, 
что значительно ослабляегъ энерпю, ясность, благозвучхе и выра- 
зительность народнаго п'Ьтя. Совершенно точно записанный 
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нап'Ьвъ, съигранный на фортешано, не удовлетворяетъ п-Ьвца изъ 
народа; онъ находитъ кашя-то перем4ны, что-то „такъ, да не такъ", 
чего онъ не можетъ выразить. Притомъ, мы заковываемъ и*сню 
въ неизменные тоны, тогда какъ — въ народномъ нсполненхи — интер- 
валы, въ интересахъ выразительности, могутъ меняться, изъ пиеа- 
горейскихъ делаться естественными и т*мъ слегка окрашиваться. 

Во 2-хъ). Укладка въ нашъ тактъ съ черточками вноситъ въ 
народную п-Ьсню фиктивные акценты такта, не р-Ьдко нарушая 
собственные акценты народнаго пЬшя, что не всегда устраняется 
и переменою такта. 

Въ 3-хъ). Придавая народной и^сн-Ь гармоническое сопро- 
вожденхе, не свойственное всему пер1оду одноголосной (гомофонной) 
музыки, мы— очевидно— производимъ см'Ьшен1е разныхъ стилей, 
подобно тому, какъ если бы древне-греческимъ храмамъ мы при- 
давали готичесшя украшешя. 

Поэтому необходимо признать, что подлинное возстановленге 
народной п'Ьсни достижимо только при услов1и полнаго воспро- 
изведешя ея въ томъ самомъ вид*, какъ она поется въ народи 
(соло или хоромъ, мужскими или женскими голосами, со сло- 
вами, безъ всякой гармон1и, и, если можно, то съ обстановкою, 
при которой поется п4сня или въ которой она составляетъ 
часть обряда). Это возможно лишь на сцен-Ь, въ костюмахъ, 
среди бытовой обстановки народной драмы. 

Что же касается переложешй п^Ьсень съ гармоническимъ сопро- 
вождешемъ на фортеи1ано, то это прямо — переводь или комментаргй 
народной п^сни для салона современнаго музыканта. Это — салонно- 
народная п^сня, болйе или мен^е талантливо комментированная ея 
арранжировш;нкомъ или какъ-бы реставрированная старинная кар- 
тина, украшенная по готовому рисунку современными красками, съ 
подделкой подъ старину, п вставленная въ затЬйливую раззолочен- 
ную раму. За переводчикомъ или реставраторомъ остается личная 
заслуга — бол-Ье или мен^е талантливо подделаться подъ старин- 
ный ладъ (не нарушая основнаго рисунка) и произвести вещь, 
способную нравиться современной публике. 

Поэтому, изданные досел* сборники русскихъ народныхъ 
п^сень было-бы вернее назвать „комментар1ями къ народнымъ 
п-Ьснямъ" такого-то музыканта. Особенно красивы, въ этомъ отно- 
шеши, комментар1и— сборника Балакирева, отчасти Римскаго-Кор- 
сакова, некоторые номера въ сборникахъ Лисенко, Рубца, 
Проку нина (ред. Чайковскаго) и др. Наиболее приближаются къ 
народному стилю, на нашъ взглядъ, комментар1и Мельгунова, 
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всл4дств1е того, что имъ принять способъ сочетан1я разныхъ 
вар1антовъ п^сее въ вид'Ь гармон1и (полифоническое или контра- 
пунктическое сопровождеше, основанное не на аккордахъ, а на 
голосоведен1и}. Не мало удачныхъ гармонизащй народныхъ п:ксень, 
въ вар1ац1онной форм'Ь, можно также встр^Ьтить въ сочиненшхъ 
Мусоргскаго. Самостоятельно и вполн* музыкально-переработан- 
ные народные напевы мы встр'Ьчаемъ лпшь въ операхъ Глинки 
и Даргомыжскаго, отчасти въ нЬкоторыхъ номерахъ оперъ 
Римскаго-Корсакова. 

И однако-жъ этотъ процессъ переработки, начинающ1йся съ 
укладки п'Ьсни въ нашу нотную и тактовую системы, неизб*- 
женъ, составляя начало ассимилящи народно-музыкальпыхъ эле- 
ментовъ въ культуру образованныхъ классовъ Росс1и. 

Мы не только не возстаемъ противъ этого процесса, а, 
напротивъ, признаемъ его полную ращональность, естественную 
необходимость, — и ставимъ талантливую переработку п4снн въ 
заслугу ея комме нтаторамъ. 

Главный вопросъ зд'Ьсь въ томъ, чтобы определить харак- 
терныя черты русской народной музыки и, по возможности, 
ввести ихъ (ассимилировать) въ культурно-нащональной музык4, 
для установлен1я русскаго нащональнаго стиля, какъ къ этому 
стремятся въ живописи, отчасти въ архитектур*. Русск1Й орна- 
ментъ, руссюй пейзажъ, руссмя бытовыя и историчесюя сцены, 
руссшй рисунокъ и колоритъ — все это возможно въ средЬ 
пластическихъ искусствъ, ц-Ьликомъ или частями воплощающихъ 
русскую жизнь и русскую душу. Тоже самое возможно, и 
должно быть, и въ музык*. „Руссюй челов-Ькъ иначе чув- 
ствуетъ, ч-Ьмъ иностранедъ " , писалъ Глинка изъ Парижа, а 
потому и музыкальныя выражен1я его чувствъ будутъ стремиться 
къ иному воплощешю, а для этого есть готовые матер1альные 
элементы: пр1емы народнаго творчества въ музыке, въ его п^сняхъ 
и укладк* ихъ, отличной отъ современной западно-европейской 
укладки. 

Разъ допустивши переработку народной и^сни, какъ необхо- 
димое услов1е развит1я русской нащональной музыки, мы прибавимъ 
лишь н']^сколько общихъ зам'Ьчашй по вопросу ея гармонизац1и. 

Несомн'Ьнно, что гармонизащя въ древнихъ д1атоническихъ 
ладахъ безъ вводныхъ тоновъ (когда ихъ н^тъ въ самой п^Ьсн-Ь) 
придаетъ народному нап4ву вн'Ьшн1й видъ старинностн въ гла- 
захъ современника. Но при этомъ было-бы, ни начемъ не основан- 
нымъ, педантизмомъ — пепрем4нно требовать п строгаго соблюдешя 
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дравилъ западно-церковныхъ среднев'Ьковыхъ ладовъ (К1гсЬеп- 
1опаг1еп).Мы видйлн, что изъ 12 возможныхъ разр'Ьзовъ д1атони- 
ческихъ октавныхъ звукорядовъ въ древней Грец1и употребляли 
преимущественно 5, 6, 7, а въ средше в'Ька въ Европ* и въ 
Вйзант1и 8 ладовъ. Употреблялись они въ средше в'Ька для поли- 
фонической музыки преимущественно; переходъ же къ аккордной 
музыке сопровождался введешемъ новой терцш, вводнаго въ 
октаву тона (большой септимы) и постепеннымъ сл1ян1емъ всЬхъ 
прежнихъ ладовъ въ два октавныхъ лада, мажоръ и мнноръ. 

Поэтому, употреблеше аккордовъ для сопровождетя народной 
п^сни должно быть, по возможности, ограничено п ум'Ьренно; 
гораздо бол'Ье соотв4тствуетъ народному складу сопровожденхе 
рисункомъ мелодическимъ, контрапунктическимъ (безъ излишествъ, 
конечно, и подчиненнымъ главному нап4ву), которое въ то же 
время свойственной эпох* Д1атоническихъ ладовъ. Дал4е,— ничто, 
повидимому, не препятствовало русскому народу употреблять раз- 
Р'Ёзы звукоряда съ полной свободой, какъ въ мелодпческомъ 
склад*, такъ и въ ритмпческомъ, въ которомъ онъ тоже сохра- 
нилъ за собою большую свободу, ч-Ьмъ современная музыка. При 
этомъ, онъ могь сходиться съ разр'Ьзами ладовъ и средне-в'Ько- 
выхъ и древне-греческихъ. 

Принедемъ прим'Ьръ. 

Въ сборник* Балакирева, Л« 1, помещена п'Ьсня весьма 
старинная („Не было вЬтру") въ пред'Ьлахъ одной квинты, 
начинающаяся и кончающаяся на тон* I). Гармонизаторъ при- 
зналъ ее въ фриг1Йскомъ ладу (по Глареану — дорШскомъ) , и 
потому ввелъ въ свою гармонизацш простое 81. 

(О. Е. Г. 6. А. Н. С. В*). 

Такъ поступплъ и Чайковск1й (Л» 50 сборника). На это, между 
прочимъ, указывалъ п Ларошъ, какъ на особенность гармониза- 
ц1и, притомъ совершенно правильную (по его мн*шю) для русской 
народной музыки. Но Мельгуповъ, на основан1и пзучен1я вар1антовъ 
этой п*сни, пришелъ къ заключепш, что народъ въ ней испол- 
няетъ не натуральное 5/, а Зг-ЬетоИ (см. предисловхе къ его 
собрашю русскихъ п*сень. Выпускъ 1). Тогда означенный ладъ 
представится намъ уже не фриг1йскпмъ, а транспонированнымъ 
древне-гиподор1йскпмъ, именно: 

*) Но разр^зъ этого .чада былъ въ 6, которое и составля.10 какъ бы 
тонику, а не В^ игравшее скорее роль доминанты. 
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квинта. квинта. 

Стало быть, народъ п-Ьдъ по древне-греческому разр'Ьзу. Но какъ 
онъ взялъ изъ этого звукоряда только 4 нижн1е тона, 

(С) Б. Е. Г. О., 

п прпставилъ къ нимъ внизу С, то точное опред'Ьлете лада изъ 
одного только напева невозможно. Будь это квинта изъ гиполи- 
д1йскаго лада, тоника была бы въ нижнемъ тон-Ь С. Съ другой 
стороны, будь это нижняя квинта гиподор1йскаго лада 

6. Е. Г. О. А., 



то явился бы и тонъ А въ роли доминанты, — а нап'Ьвъ вовсе не 
и.тьетъ этою тона и баланс ируетъ между крайними тонами тет- 
рахорда (кварты) Б — 6. Стало быть, тутъ юьтъ никакою опре- 
дгьленнаю лада, ни ср€дне'в)ьковаю, ни древне- ьреческаю, а есть 
только тетрахордъ съ приставочнымъ внизу тономъ. Кашя же 
правила вы дадите для гармонизащи тетрахорда и откуда ихъ 
взялъ Ларошъ, пазвавш1й упомянутую гармонизад1Ю „правильною"? — 
Н'Ьтъ тутъ никакого правила. Можно только сказать, что простое 
^г звучитъ въ гармоши лада В— В бол-Ье „архаично", „р-Ьзко", 
„не привычно", ч'Ьмъб! ЬетоИ. Но при простомъ 81, по „правилу", 
должна быть тоника (конецъ), разр'Ьзъ въ 6, а не въ В. Хоть 
же почтенный музыкальный критикъ указывалъ, какъ на правило, 
на конечный тонъ п*сни, который якобы долженъ обозначать 
собою ладъ напева. Но мы видели на многихъ прим'Ьрахъ, что 
это правило, соблюдавшееся въ западно-церковныхъ ладахъ, часто 
не соблюдается въ русскихъ народныхъ п'Ьсняхъ. Концы ихъ. 
бываютъ — и на доминант*, и на секунд*, а иногда какъ-бы на 
терд1и звукоряда; концы большею частхю не совпадаютъ съ нача- 
лами, а тоника, часто обозначенная не ясно, вступаетъ какъ бы 
въ борьбу съ устоями другихъ тетрахордовъ, такъ что мы вынуж- 
дены были ввести термины, болЬе подходящ1е къ народной музык-Ь: 
основной тонъ, начальный, конечный, центральный, устой, полу- 
устой и т. п. Наконецъ, звукорядъ п'Ьсни весьма нередко вовсе 
не даетъ полныхъ элементовъ лада, а только часть его, въ вид* 
кварты, квинты или гептахорда, составленнаго изъ вошедшихъ 
другъ въ друга квартъ съ своими центрами и устоями. Поэтому, 
педантическое прим'Ьненте правилъ западно-церковныхъ ладовъ 
при гармонизащи русскихъ народныхъ нап'Ьвовъ мы считаемъ ни 
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на чемъ не основаннымъ. Они могутъ быть временами съ уси-Ьхонъ 
применяемы, — вотъ все, что можно сказать по этому вопросу. Не 
нужно притомъ забывать, что эти церковные лады и гармон1я — 
вещи не вполн* однородныя; какъ только гармошя (аккорды) 
стала развиваться, церковные лады стали стушевываться и прев- 
ращаться въ мажоръ и миноръ. 

Обратимъ также вниманхе на следующее обстоятельство. 
Въ новыхъ ладахъ: мажоре и минор'Ь, къ которымъ мы причи- 
слимъ и средн1й между ними мажоръ-миноръ (МоП-йиг 6е8сЫесЬ(;, съ 
минорнымъ трезвуч1емъ на субдоминант*, напр.: с — е — §, { — ав — с, 
д— к — (1), мажорныя трезвуч1я оказываются на сторон-Ь верхней 
доминанты, а минорный— на нижней, — и наоборотъ: въ старыхъ 
ладахъ, на сторон* верхней доминанты оказываются минорныя 
трезвуч1я, а на субдоминант*, большею част1Ю, мажорныя трез- 
вуч1я; а именно: 

Трезвуч1я. 
Старые лады. Субдоминанта. Тоника. Верхняя доминанта. 

Гииодор1йск1Й (эол1й- Г — аз — с с — ез — § § — Ь — й 

ск1й). ~ЛГоП.~ ~ МоН. ~МЫ1.~ 

Фриг1йск1й (средне- Г — а— с с— ее— § д — Ь — (1 

вековой дор1йск1Й). Бпг. МоП. МоН. 

10ШЙСК1Й (среднев^ко- ^ — а — с с — е — § ^ — Ь— й 

вой миксолид1йск1й). Биг. Оиг. МоН. 



Новые лады 
Мажоръ. 

Мажоръ-миноръ. 

Миноръ. 



1'— а — с с— е— § д— Ь— й 

1)иг. 1)иг. Биг. 

^ — аз — с с — е — § д — 11 — (1 

Мо11.~ ПОиг. бигГ 

Г — аз — с с — ез — д р: — Ь — й 

~ МоН. 1Го11. ~1)ш\ ' 



Переходя въ главномъ разр-Ьз* новой мелод1И въ доминанту, мы 
встречаемся въ новыхъ ладахъ всегда съ мажорнымъ трезвуч1емъ, 
какъ бы подымаемся по кругу квинтъ; напротивъ, — въ старыхъ 
ладахъ встречаемся постоянно съ минорпымъ трезвуч1емъ и вместо 
подъема, какъ бы спускаемся внизъ по кругу квпнтъ (идемъ 
вл-Ьво, въ сторону бемолей); а какъ доминанта не р-Ьдко составляла 
конечный тонъ народныхъ •нап'Ьвовъ, то, подставляя подъ нее 
минорное трезвуч1е, мы даже изъ мажорнаго лада (напр.: 1отй- 
скаго съ большой терц1ей) получимъ конецъ минорный; — въ 
гармонпческомъ отношен1и, это какъ будто-бы соотв-Ьтствуетъ 
общему значен1ю конца, какъ понижен1я^ въ русской народной 
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музык!*», предпочитающей нисходящее движете мелод1и. Сл'Ьдова- 
те.1Ьно, благодаря аккордамъ, въ современной музыке установился 
Еакъ-бы подъемъ въ середин'Ь напева и оттуда спускъ къ тоник'Ь, 
концу. Въ склад^Ь же древней и народной русской музыки, 
подъемъ какъ бы составляетъ начало, отъ котораго постепенно 
идетъ спускъ къ концу, при чемъ основной тонъ занимаетъ цент- 
ральное м^Ьсто. Отъ того мы иногда получали въ п^сняхъ тональ- 
ность звукоряда А-тоП съ основнымъ тономъ Б, какъ бы тоникою, 
указывающей на соседнюю тональность О-тоП (внизъ по кругу 
квинтъ). — Не мен'Ье важно и то, что трезвуч1Я субдоминантъ у 
древнихъ ладовъ (фриг1йскаго и 1он1Йскаго) мажорныя^ тогда 
какъ у нихъ же трезвуч1я верхнихъ доминантъ минорныя, такъ 
что кончать въ этихъ ладахъ выгодн^Ье на субдоминангЬ (что 
опять наводитъ на тотъ фактъ, что при тональности звукоряда 
напр.: въ (т-(1иг, въ народной музык^Ь часто является основнымъ 
тономъ, центромъ или тоникой С). Изъ этого уже видно, что 
гармонизац1я въ древнихъ и средне-в^^ковыхъ ладахъ придаетъ 
значительно иную окраску, ч'Ьмъ гармонизащя въ современныхъ 
мажор* и минор*. — Но какъ основной тонъ, по своимъ гармони- 
ческимъ (частичнымъ) обертонамъ, составляетъ всегда мажорный 
аккордъ, то потому одноголосныя или унисониыя окончан1Я п4сень 
должны быть приняты въ смысл* мажорнаго аккорда (трезвуч1я). 
11о нашему мн'Ьнхю, наимеюье отв*чаютъ духу народной музыки 
так1е концы, при которыхъ конечный тонъ нап*ва, всл*дств1е 
гармонизащи, оказывается тершею или квинтою къ басу въ 
аккомпанемент*. 

Не безъинтересно также то, что н*которые нап*вы въ народ* 
поются и въ мажорной и въ минорной тональности, выступающихъ 
прп укладк* пхъ въ наши ноты. Наприм*ръ: въ сборник* Мель- 
гунова, Лё 8 и Л? 9 — одна и таже п4сня въ Г-диг и въ Г-шоП; 
тоже и въ сборник* Ба.1акирева, Л?Л? 8 и 9, почти тождественныя 
п*сни, одна въ С-(1иг, другая въ Н-тоП. Намъ случалось слышать 
н*которыя плясовыя южно-русск1я п*сни то въ мажор*, то въ 
минор*. Повидимому, Мельгуповъ желалъ отсюдавывести заключенхе, 
что народъ понималъ „натуральный" миноръ, какъ опрокинутый 
„натуральный" мажоръ въ обрати омъ движеши (сверху— внизъ). 

Что же касается вообще гармондзащи народныхъ нап*вовъ, 
то мы допускаемъ зд*сь большую свободу для творчества и 
таланта гармоннзатора или комментатора. 

Разъ мы отняли у народной п*сни ея обстановку, ея естест- 
венные интервалы, лишили ее ясности, благозвуч1я, простоты и 
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выразительности исиолнен1я, мы вынуждены, полученный экстрактъ — 
или остовъ какъ бы засушеннаго растен1я — оживить богатыми 
рессурсами нашей современной музыки. Въ этомъ оживлеши нуженъ 
большой тактъ, чтобы не затемнить ясности и простоты кон- 
струкц1и п^сни и чтобы ея внутренн1я красоты, по возможности, 
рельефн'Ье подчеркивались нашей гармонпзащей. Простота, све- 
жесть, умеренность и оригинальность въ рисунк* сопровождеюя 
дадутся только русскому музыканту, и р*дко — иностранцу. Иногда 
п^сня даже вовсе не допускаетъ сплошной гармонизащи, а лучше 
подойдетъ подъ какую либо простую педаль, тянущуюся или 
разбитую. Н^тъ ничего бол-Ье прозаичнаго и тяжелаго, какъ 
подставлен1е аккорда подъ каждую ноту народнагонап-Ьва, — что, 
къ сожал-Ьтю, встречается во многихъ сборникахъ песень. Точно 
д'Ьло идетъ о сто-пудовомъ немецкомъ хорал* или школярскомъ 
упражнеши въ гармонизащи данныхъ мелод1й по немецкимъ учеб- 
никамъ. — Вообще, рисунокъ и ритмический фасонъ сопровожден1я 
должны всегда сообразоваться съ содержанземъ песни в значешемъ 
ея въ народномъ культе. Часто для этого могутъ служить отдель- 
ныя фразы и фасоны, взятые изъ самой песни. Нередки также 
случаи, когда напевъ допускаетъ уиотреблеше канона, о чемъ 
подробнее будетъ сказано во второй части этого труда. 

Приведемъ также мнен1е французскаго собирателя „ново- 
греческихъ мелод1й", часто напоминающихъ южно-руссшя мелод1И 
и въ своемъ складе принадлежащихъ той же эпохе квинты и 
тетрахордопъ, къ которой относится и русская народная музыка. 

Бурго-Дгокудрэ*), по поводу укладки ново-греческихъ мелодШ 
въ наши ноты и такты, говоритъ: „собранныя нами мелодхи отли- 
чаются гибкостью мелодическихъ оборотовъ (соп1оиг8) и незави- 
симостью своего течетя (аИиге). Оне поражаютъ, какъ со стороны 
ритма, такъ п со стороны ладовъ (шойеа). Часто, чтобы перевести 
эти ритмы на ноты, мы должны были въ одной и той же песне 
менять такты. Таые ритмы, хотя и неправильны, но естественны; 
даже самая неправильность придаетъ имъ нечто особенно выра- 
зительное. Ихъ существован1е до такой степени тесно связано 
съ музыкальною мыслью, что последняя потеряла бы свой харак- 
теръ и свою прелесть, если-бы кто либо попытался свести ихъ 
къ однородному такту, какъ принято въ европейскомъ искусстве. 
Мы приняли, какъ законъ, никогда не изменять ни одной ноты 



*) Ь. А. Воиг^аик-Висоийгау. Мё1од1е8 рори1а1геа йе Огёсе е1 йЮпеп!. 
Рапз. 1875. Н. Ьетоше, ёёКеиг. См. предислов1е. 
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въ мелод1и ради потребностей гармон1и; наоборотъ — мы застав- 
ляли шрмонгю подчиняться мелодги^ стараясь сохранить въ нашихъ 
сопровожден1яхъ характеръ лада (тойе), къ которому относится 
мелод1я. Въ нашей работ'Ь гармонизащи, мы не запрещали себп, 
сиапематическаю неупотребленгя или избгыатя никакою аккорда 
(другими словами, Бурго-Дюкудрэ дозволялъ себ-Ь всевозможные 
аккорды, систематически не избегая ни одного изъ нихъ). Един- 
ственныя гармон1и, которыхъ мы избегали, это таия, которыя, 
казалось намъ, иротивор'Ьчатъ впечатл4шю лада, вытекающаго 
изъ мелодти. — Наши усил1я клонились къ тому, чтобы расгииршпь 
кругъ ладовъ въ полифонической музык-Ь, а не съуживашь рессурсы 
нов']^йшей гармон1и. Мы не могли себя заковывать въ правила 
„прошлаго" въ такихъ попыткахъ, каюя въ немъ не предприни- 
мались; если они найдутъ подражателей, то это — будетъ санкц1я, 
которую можетъ дать только будущее. О, если бы намъ удалось 
уб-Ьдить другихъ въ плодотворности прим'Ьнен1я полифоши къ 
восточнымъ гаммамъ!— Музыка востока, застывшая въ исключи- 
тельномъ употреблен1и мелодш, устремилась бы тогда въ новую 
карьеру, которую открываетъ ей полифотя. А полифоническая 
музыка запада, закованная въ исключительное употреблен1е 2-хъ 
ладовъ: мажора и минора, могла-бы, наконецъ, выйти изъ своего 
долгаго заточешя. Плодомъ такого расширешя для западныхъ 
музыкантовъ явились бы рессурсы экспресс1и, совершенно новые, 
и так1я краски, которыя до сихъ поръ не встр*ча*1ись на ихъ 
музыкальной палитр*". — Этимъ яснымъ, здравымъ понят1ямъ соот- 
в^тствуетъ весьма талантливая и элегантная гармонизащя авто- 
ромъ ново-греческихъ мелод1й. 

Думаемъ, что широкая почва, указываемая Бурго-Дюкудрэ, 
несравненно плодотворнее и для гармонизац1и русскихъ народныхъ 
нап'Ьвовъ, ч1>мъ разныя кабднетныя выдумки и схоластичесшя 
„правила", въ которыя желали-бы некоторые закабалить ихъ 
обработку, заранее съузивъ возможные прхемы разными рецептами: 
не бери такого-то аккорда, не ставь д1эзовъ и бемолей въ сопровож- 
деши, строго держись западно-церковныхъ ладовъ и каденцъ, и 
т. п. — Правила никогда не заменять живаго духа творчества, а 
только заранее съузятъ прхемы ассимилящи народныхъ нап'Ьвовъ, 
направивъ ихъ по указк* въ ремесленную сторону, за которую 
такъ любятъ цепляться бездарные люди. 

Зам'Ьтимъ также, что Римская церковь, стремившаяся къ 
централизации и владычеству надъ душами, могла настаивать на 
единообразш заключительныхъ формулъ церковныхъ ладовъ, кото- 
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рыхъ она установила 4; но въ Визан'пн такихъ формулъ въ 
церковномъ п4н1И было уже бол-Ье (7); а въ свободной светской, 
русской народной музыки, гд* стремились скорее къ разнообраз1го, 
ч4мъ къ однообразш, заключительныхъ формулъ можетъ быть 
и бол4е, притомъ и друг1я, кром4 употреблявшихся въ католи- 
ческой церкви. Мнопе нап4вы, къ тому-же, и не подходятъ подъ 
определенный типъ того или другого среднев^коваго лада. 

Въ нашъ планъ не входитъ разсмотр^нхе различныхъ пр1емовъ 
гармонизац1и народныхъ п^сень, — и потому, ограничиваясь общими 
зам'Ьчан1ями, мы только желаемъ рельефно выставить на видъ, 
что всякая укладка народной п4сни въ наши ноты, такты и 
гармонью — есть уже начало процесса переработки народной музыки^ 
а разъ допустивши этотъ приндипъ, мы уже не видимъ причинъ 
изгонять изъ этихъ переложен1Й инструментальныя вступлен1я и 
ритурнели. Естественный поводъ къ нимъ подаютъ не только 
удлиненные концы, но и нередко среди напева встр4чаюш;1яся 
ферматы. Притомъ же ритурнели или инструментальные „наигрыши** 
вовсе не чужды духу народной музыки. Если они талантливы, 
ум-Ьренны, и им4ютъ тЬсную связь съ нап^вомъ п4сни и ея 
содержан1емъ, то они не только не портятъ ничего, а напротивъ 
поясняютъ и украшаютъ п^сню въ глазахъ совремепнаго музыканта. 

Весь вопросъ зд4сь — не въ схоластическихъ запреш;ен1яхъ 
и правилахъ, а во вкус* и талантливости арранжировщика. Подъ 
руками одного, п4сня выходитъ бледною, незначительною, подъ 
осв'Ьш.енхемъ другого, она — та же самая п^сня — неузнаваема; такъ 
много значитъ въ этомъ д'Ьл'Ь редакщя п']^сни, уменье изложить 
ее и осветить ея оригинальность и красоту немногими, но попа- 
дающими въ самую суть штрихами. 

Поэтому, мы ничего не им^емъ п противъ употребления д1э- 
зовъ и бемолей въ аккомпанемент-Ь, хотя бы нап'Ьвъ былъ строго 
д1атоничный, если только не имеется спещально въ виду придать 
наружный видъ „старинности" и угловатости гармонической арран- 
жировк*. Гармонизащю въ строго-Д1атоническомъ средне-в'Ьковомъ 
ладу мы признаемъ, какъ одинъ изъ способовъ пояснен1я п-Ьсни 
(если она своимъ складомъ даетъ къ тому поводъ и возможность), 
но не исключительнымъ правиломъ, совершенно произвольно 
навязаннымъ русской народной музык*. 

Повторимъ то, что высказалъ и Ларошъ: „всякая гар- 
М0Н1Я для одноголосной народной п^сни есть, прежде всего, 
кабинетная выдумка и никого мы не ув'Ьримъ, чтобы народъ 
когда либо п-Ьдъ свои п*сни съ такой или другой гармон1ей". — Она 
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— спед1ально для насъ, для нашего пониман1я, ибо мы уже потеряли 
привычку слушать, понимать и ценить мелодш безъ гармойиче- 
ской подкладки. Зач-Ьмъ же обманывать себя и другихъ подделкою 
обязательно^ на основаши какихъ-то правилъ, подъ церковные 
западные лады? — Если такой пргемъ лучше отт'Ьняетъ особенности 
п4снн, то и пользуйтесь имъ, но если вашъ вкусъ и талантъ 
укажутъ вамъ друпе способы, то кашя правила могутъ васъ 
остановить? 

Мы полагаемъ, наприм'Ьръ, что для хороваго исполненхя 
народныхъ п-Ьсень наилучше приспособленъ способъ Мельгунова: 
самостоятельное голосоведете въ каждомъ голос*, но вполн* 
подчиненное основной мелодш, не выд']^ляюш,ее новыхъ мотивовъ 
или оборотовъ. Напротивъ, для салоннаго или концертнаго упот- 
реблен1я народной п-Ьсни, съ сопровождешемъ фортеп1ано или 
квартета, могутъ бол'Ье удовлетворить приемы гармоничесше, аккорд- 
ные. Въ оперныхъ номерахъ процессъ переработки можетъ далеко 
шагнуть впередъ, приставивъ къ народному напеву вторую или 
среднюю часть, или заключеше для полнаго ея замыкатя, расшн- 
ривъ его естественные кадепцы, прибавивъ вступлешя, промежу- 
точныя предложен1я и т. д. 

Но для всего этого нельзя еш;е пока предложить никакихъ 
опред-Ьленныхъ правилъ: все д4ло въ томъ, чтобы въ обще- 
музыкальной форм* ум4ть отт4нить, сохранить и дать выступить 
особенностямъ народ наго стиля. А это дается только талан- 
томъ, творчествомъ, а не ремесленными указками. Опытъ, время, 
привычка и совместная критика ц^лыхъ поколыши, быть можетъ, 
со временемъ установятъ как1е либо обга;1е прхемы, которые 
получатъ право гражданства въ изложен1и музыки съ нащональ- 
нымъ характеромъ. 
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ГЛАВА I. 

Тонъ, какъ ритмическое лвлеше. Законъ иер1одическихъ Еолебашй. Теор1я волны, 
какъ основа музыкальныхъ построенШ. Самомалейшая ритмическая неделимая 
единица. Ея свойства: парность, противоположность частей, подъемъ и спускъ, 
разграничительныя точки (акценты). Всеобщая м1ровая ритмическая единица 
(парная) въ движев1и т^лъ и въ см^н^ лвлев1Й. Опред^ешл ритма учеными. 
Сочленен1е ритмическихъ единицъ въ группы высшаго порядка составляетъ психо- 
физическую потребность челов^ческаго организма. 

Всякая музыка есть ирежде всего движете волнъ воздуха въ 
пространств* и во времени, иередающееся чрезъ органъ слуха 
нашимъ нервамъ и превращающееся тамъ въ ощущешя звуковъ 
(тоновъ). Но каждое дпижен1е, чтобы быть схваченнымъ нашими 
чувствами и сознашемъ, нуждается въ изв'Ьстномъ порядкгь, 

Рядъ правильныхъ, однородныхъ першдическихъ колебашй 
воздуха производитъ ясный понятный тонъ^ составляюпцй тотъ 
основной матер1алъ, изъ котораго строются музыкальные нап4вы, 
мелод1и и гармон1И. Но пусть колебатя перестанутъ быть пра- 
вильными, или пусть правильныя смешаются съ неправильнымп, 
или совсЬмъ сделаются неоднородными, непер10дическими, без- 
порядочными, и <:ейчасъ же утратится основной элементъ музыки — 
тонъ, и вместо него получится — шумъ, хаосъ, 

Тонъ — величина точная, однообразная, всегда одинаковая, 
которую съ величайшею точностью можно измерять „математически" 
и определять число колебашй въ секунду воздуха, его произво- 
дящаго. Поэтому онъ и взятъ, какъ единица для группировашя 
музыкальнаго матергала въ различныя построешя. 

14* 
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При этомъ отброшены изъ музыки такхе тоны, которые им-Ьють 
слншкомъ быстрое колебанхе волнъ (бол-Ье 40000 колебан1Й въ 
секунду, или 20000 толчковъ въ барабанную перепонку нашего 
уха) и гЬ, которые им4ютъ слишкомъ медленное колебан1е волнъ 
(мен'Ье 16 въ секунду, или 8 толчковъ въ барабанную перепонку). 
Такте тоны отброшены потому, что въ первомъ случае слишкомъ 
высоте тоны уже не различаются нашимъ слухомъ, и восприни- 
маются имъ, вм1къ виз1ъ^ р'Ьзшй шумъ; а во второмъ случае — 
слишкомъ низк1е тоны уже не сливаются въ одно однородное 
ощущеше однообразно-непрерывнаго тона, а даютъ отдельные 
толчки, различаемые слухомъ, и препятствующ1е образоваться 
ощуш.ешю правильнаго тона. Поэтому въ музыке не доходятъ до 
крайнихъ пред'Ьловъ, за которыми уже не различается тонъ, а 
для ясности воспр1ят1я тоновъ ограничили ихъ между пред4лами 
40 (для самыхъ низкихъ) и 4000 (для самыхъ высокихъ) колеба- 
Н1|1 въ секунду. 

И такъ, тонъ самъ по себ* вноситъ уже съ собою въ музыку 
элементъ распорядка, что отражается и въ таковомъ же движенхи 
въ нашихъ нервахъ. 

Въ чемъ же состоитъ этотъ порядокъ? 

Въ томъ, что каждая частица воздуха въ совершенно одина- 
ковое время производитъ совершенно одинаковое, правильное 
движен1е взадъ и впередъ, подобно маятнику, и этимъ качашемъ 
(невидимымъ для глаза по своей безконечной мелкости) делить 
время на совершенно равныя части или участки. Если напр. 
такпхъ частей или участковъ въ секунд-Ь оказывается 440*), то 
слухъ нашъ получаетъ ощущеше альтоваго Ьа (а'), на который 
настраивается камертонъ. 

Такъ какъ эти пер1одическ1я, волнообразныя качан1я частицъ 
воздуха им-Ьютъ свои законы и особенности, который играютъ 
важную роль въ объяснети ритмическихъ явлен1Й, то мы приве- 
демъ ихъ теор1Ю вкратц-Ь, пользуясь для этого графи ческимъ 
изображен1емъ колебан1я частицъ, прнведеннымъ въ изв'Ьстномъ 
сочинен1и Гелъмюльца о тональныхъ ощущешяхъ**). 

♦) Французсие акустики, считал въ волв'Ь каждую часть или дугу отдельно 
(впередъ и обратно), оиред'Улютъ число колебашй этого Ьа въ 880 колебаи1Й 
въ секунду. Н-Ьмецие-же ученые считаютъ об4 дуги (волны или маятника) за 
одну, и считаютъ это Ьа въ 440 колебан]й. Но какъ французск1Й строй ниже 
н'Ьмецкаго, то парижский камертонъ даетъ Ьа, им-Ьющее не 880, а 875 колебашй 
въ секунду; по н^мецкому термину, это составитъ 43772 колебан1й въ секунду. 

**) Н.НеЬпНоШ. Ые ЬеЬге топ (1еп ТопетрПпдип^еп. 8. 38. 
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Фиг. 1. 




Положнмъ точка а движется съ равном']&рною скоростью по кругу, 
описанному вокругъ центра е (см. фиг. 1). Если-бы это происхо- 
дило въ темнот*, и а была огненная точка, и зритель смотр-Ьлъ 
бы ея движете не прямо (еп Гасе), и не сверху (какъ на бумагЬ), 
а съ боку, въ направлеши лиши а Ь, то — что бы онъ увид-Ьдъ? 
Ему казадось-бы, будто огненная точка движется сверху внизъ и 
обратно, по лиши й Г; въ сущности же она д'Ьлала-бы два полу- 
круга: одинъ, двигаясь внизъ ((1 а 0^ а другой, двигаясь вверхъ 
(Г д й). Маятникъ качаетс^^ подобнымъ-же образомъ, только онъ 
д-Ьлаетъ оба полукруга на одномъ и томъ-же м4сгЬ, потому что 
сверху привязанъ, а къ низу притягивается тяжестью. Отъ того 
так1я правильныя качашя называютъ маятниковыми (реп(1е1аги§е). 
Какъ ни безконечно быстро такое качан1е, оно все-таки требу етъ 
изв4стнаго времени, и какъ время мы пзм1фяемъ пространствомъ, 
лин1ею, то для лучшаго уразум^нхя теор1и маятниковаго качан1я 
выразимъ его не въ круг*, а графически, въ вид* поступающей 
впередъ волнистой лин1и а х Ь у с*). 

Разсмотримъ ближе эту линш. Точка а, выведенная изъ 
равнов*с1я, идетъ вверхъ и достигаетъ наивысшаго удален1я отъ 
равновйстя въ точк* х\ зат4мъ она идетъ внизъ п возвращается 
къ ЛИН1И а Ъ с, выражающей положеше ея равнов'Ьс1я; зат'Ьмъ 
повторяетъ то же движеше, только въ обратномъ смысл*. — 
Такимъ образомъ, волна состоитъ изъ двухъ частей, равныхъ 
другъ другу, но въ обратномъ положеши одна противъ другой. 
Точка а два раза удаляется отъ лиши равнов-Ьстя, то на наиболь- 
шую высоту въ х^ то' на наибольшую глубину въ у. Два раза 
такъ-же она проходитъ чрезъ лпн]ю равнов*с1я (покоя) въ Ъис^ 
въ направлен1и которой сосредоточивается притяжеше. 



*) Время мы изи^ряемъ пространствомъ, какъ это видно на двнгев1и 
солнца, луны, стрелки часовъ, н наоборотъ— простравство изм^ряемъ временемъ: 
ваор. говорятъ отъ а хо Ь всего часъ ходьбы. 
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Есла-бы это движете (которое невидимо, но понятно въ 
теор1и) было неравном'Ьрной скорости, нодобно маятнику *) и 
выражалось-бы звукомъ, то одна волна доставила-бы уже сл4дую- 
щ1я различ1я въ слуховыхъ ощущен1яхъ: 1) въ начал*— тишина, 
2) дал'Ье — ударь; точка а движется по направлешю къ х\ 3) она 
удаляется отъ центра притяжещя, стало быть замедляется, и 
звукъ слабгьетъ; 4) наибольшей слабости (тишины) звукъ дости- 
гаетъ въ х^ аноге^Ь замедлешя, посл4 котораго 5) звукъ начинаетъ 
усиливаться, потому что точка а приближается къ лиши притя- 
жешя а Ь; 6) зат']^мъ звукъ начинаетъ опять ослаб'Ьвать и дости- 
гаетъ апогея слабости (тишины) въ у, поел* чего 7) всл'Ьдствхе 
приближешя точки къ лиши притяженхя, звукъ опять усиливается. 
Поэтому, для глаза такая звуковая волна представила-бы не 
только кривую ЛИН1Ю изъ двухъ равныхъ частей, но и лишю не 
одинаковой толщины, примерно такую: Фиг. 2. 




Для слуха, въ ней было-бы нарасташе и ослаблете звука, 
два м-Ьста наисильн'Ьйшаго звука (акцента, въ а и Ь;, и два 
м'Ьста наислаб'Ьйшаго звука (въ ^ и ;у). Следовательно, въ самомъ 
свойств* волны заключается уже необходимость двухъ частей 
ахЬ и Ьус, равныхъ между собою, но въ обратномъ порядке, и 
для обозначен1я ихъ необходимы четыре акцента: два сильныхъ 
и два слабыхъ (почти равныхъ тишин4); сильные отд-Ьляютъ одну 
часть отъ другой, а слабые подразд^ляють каждую часть на два 
участка противоположнаго движен1я. Но какъ первый толчекъ, 
сдвинувгахй частицу, производить наисильнейшее впечатлите 
(действуя на св-Ьжай нервъ), то акцентъ а будетъ намъ казаться 
сильнее акцента Ь и тишина х будетъ казаться намъ тише тиши- 
ны 2/- А однажды сложившаяся единица впечатл'Ьн1я будетъ уже 
легко повторяться, по напоминан1ю, и въ сл^дуюпце моменты. Въ 



*) Таково оно и есть въ природе, ибо точка а, оставаясь неподвижною 
въ н1ст'Ь покоя, находится подъ равныиъ притяжен1емъ и отталкиван1еиъ, но 
удаляясь отъ а по дуг'Ь круга, частица удаляется отъ центра притлхен1я, и 
потому замедляется въ движенш, и наоборотъ, приближаясь къ центру оритяже- 
и1я, ускоряется въ движеши. 
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этой единиц* дв* части; это единица — парная^ въ коей акценты 
первой части рельефнее акцентовъ второй части, и по сил*, и по 
слабости. 

Стало бдлть, въ волн* или въ лравильномъ маятниковомъ 
качаши частицы заключаются уже вс* основные музыкальные 
элементы: эти качанхя даютъ — при быстромъ повтореши музыкаль- 
ный тонъ, и въ то же время каждое изъ качап1й представляетъ 
какъ-бы безконечно малую „ритмическую ячейку", изъ которой 
развиваются самыя сложныя музыкальныя сочеташя. Устройство 
волны даетъ указашя на основные законы музыки: симметр1ю и 
противоположность. Части волны равны между собою, но распо- 
ложены въ обратномъ или противоположномъ другъ другу порядк* 
и только об* вм^ст* составляютъ ц-Ьлое. 

Органпзащя движешя въ изв4стномъ порядк*, или по извест- 
ному плану, начинается такимъ образомъ съ самомал^йшихъ 
атомовъ и продолжается въ форм* разнообразныхъ и все бол*е 
усложняющихся сочетан1й, но съ сохранен1емъ основнаго плана 
распорядка, указаннаго въ органнзащи безконечно-малой волны 
качашя частицы. Такой парной единицей (волны, состоящей изъ 
двухъ качан1й) мы изм*ряемъ тотны и у.знаемъ, что 440 качанШ 
въ секунду даютъ альтовое Ьа (а'), 220 качан1й — басовое Ьа(а), 
а 880 качан1й — высокое сопранное Ьа (а") и т. д. 

Отличая басовое Ьа отъ* альтоваго и сопраннаго, мы воспри- 
нимаемъ нашпмъ слуховымъ апнаратомъ, такъ сказать „от*лесен- 
ныя" пли „матер1а.?1изованныя" цифры въ вид* тоновъ различной 
высоты (различной скорости движен1я волнъ воздуха). 

Такъ какъ въ природ* р*дко встр*чаются вс* услов1я для 
правильнаго волнообразнаго движен1я частицъ, то музыка вынуж- 
дена была производить свои тоны искусственно, въ голос* п 
инструментахъ. Но при сочетатяхъ тоновъ необходнмъ йзв*стный 
ихъ распорядокъ. То самое, что безпорядочный шумь относительно 
правильнаго тона, то п хаось относительно ритма, 

Ритмъ есть прежде всего порядокъ, органпзащя движенхя по 
какой либо систем* или принципу, плану. А для этого прежде 
всего нужна „единица", или аршинъ, которымъ можно было-бы 
отм*рпвать равныя и одинаковыя части времени. 

Изъ тоновъ мы строили въ первой части нашего труда — 
трихорды, тетрахорды, пентахорды, гексахорды, гептахорды и 
октавы, т. е. древше, среднев*ковые и нов*йш1е лады, а уже 
изъ этихъ переходныхъ органпзащй строились музыкальные нап*- 
вы (мелодш). 
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Но тамъ мы обращали внимаше только на взаимныя отно- 
шен1Я тоновъ по ихъ высотгь^ сродству и относительному господ- 
ству. — Теперь намъ нужно разсматривать отношешя тоновъ по 
времени ихъ продолжительности, по ихъ сил'Ь (аБцентамъ) м 
по сочетан1ю въ части, а частей въ одно цйлое. 

Это и составить ритмическую сторону народной музыки. 

Какимъ же „аршиномъ'' мы станемъ м']&рять движенхе тоновъ 
во времени? Если-бы каждый бралъ какой ему угодно аршинъ, 
то одинъ другого не понималъ-бы. Къ счаст1ю, въ природ* дана 
уже одна общая, готовая „единица" или „аршинъ" для изм^ре- 
Н1Я порядка въ движен1и тоновъ и ихъ сочеташяхъ. Это та самая 
единица, которую мы нашли въ волнообразномъ движенш безко- 
нечно-малой частицы и которая, по своему внутреннему устрой- 
ству (организащи), составляетъ для челов-Ьческаго организма одну 
общую, мгровую единицу для изм^реши всЬхъ движешй въ при- 
род* и во вселенной. 

Въ сущности, это — психическая единица, присущая нашей 
нервной организащи. 

Всякое движете, какъ безконечно-малое , такъ и безко- 
нечно-великое, составляетъ проявлен1е силъ природы, постоян- 
но д'Ьйствующихъ, и нашъ психическхй организмъ схватываетъ 
его только ритмически, т. е. при изв'Ьстномъ порядк* соче- 
ташя частей. Напр. день и ночь. Вотъ парная группа изъ 
двухъ равныхъ и вм*ст* противоположныхъ частей: св*тъ и 
отсутств1е св-Ьта. Въ ней два сп.1ьныхъ, но противоположныхъ 
акцента: полдень п полночь. Солнце, описывая дугу, въ полдень 
стоитъ въ наивысшей точк* (зенит*); въ полночь — въ обратной 
наивысшей точк* на другомъ полушарии; два слабыхъ акцента: 
восходъ и заходъ солнца. Но все это такъ „кажется" нашимъчув- 
ствамъ, такъ „кажется" человеку, живущему на земномъ шар*; вн* 
этихъ услов1Й, объективно, такой порядокъ можетъ представляться 
инымъ. Поэтому, движете во вселенной представляется челов*ку 
ритмическимъ, въ коемъ единица — сутки, составленный изъ пары 
(день и ночь) или двухъ равныхъ, но обратныхъ (противополож- 
ныхъ) частей. Изъ этой единицы— сутокъ— мы составляемъ нед*ли, 
изънед*ль — м*сяцы, изъм*сяцевъ — годы, изъгодовъ — в*ка и т. д. 

Ходьба челов*ка (правая нога и л*вая, правая и д*вая), 
б1ен1е пульса (приливъ и отливъ крови), дыхате легкихъ (при- 
токъ и выдыхан1е воздуха легкими) и т. п., — все это также пред- 
ставляется намъ „ритмическимъ" движетемъ, въ коемъ единица 
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парная и есть моменты высш1е и низш1е, безъ чего нельзя было- 
бы отличить одну пару отъ другой. 

Жизнь природы вокругъ насъ также ритмична: годъ состав- 
ляется изъ постоянной см-Ьны: л'Ьта — осенью, зимы — весной; два 
аЕцента въ году: самый долг1й день л'Ьтомъ и самый коротЕ1Й 
день зимою. Сменяются и цв'Ьта растетй, деревьевъ, неба; см*- 
няется и температура воздуха. 

Словомъ, ритмъ есть, прежде всего, изв-Ьстный распорядокъ 
„движен1я частей" во времени, или расположен1я частей въ про- 
странств']^. Въ первомъ случае является ритмъ музыкальный, во 
второмъ — ритмъ архитектоничесюй. 

Опред'Ьлеше ритма, наиболее простое и ясное, мы встр-Ь- 
чаемъ у древняго греческаго философа Аристоксена, „Если, гово- 
ритъ онъ, видимое нашимъ глазомъ (или воспринимаемое нашимъ 
чувствомъ) движен1е — такого рода, что наполняемое имъ время 
(или пространство) можетъ быть разд'Ьлено въ какомъ нибудь 
опред'Ьленномъ, легко узнаваемомъ порядк'Ь на единичный мелк1Я 
доли (или части, отделы), то это мы называемъ ритмомъ". 

Р. Вестфаль*) выражается объ этомъ предмет* такъ: „ритмъ 
возможенъ лишь тамъ, гд1> есть движете^ и если время, напол- 
ненное этимъ движешемъ, разлагается на ташя ощутимыя части, 
въ посл']^дован1и которыхъ зам'Ьчается опред']^ленный порядпкъ. 
Въ П0Э31И, ритму подлежатъ слова, въ му.чыкЪ — звуки, въ орке- 
стик4 (пляск*) — т4лодвижешя, причемъ самое движеше представ- 
ляетъ какъ-бы матер1алъ, а ритмъ — упорядочивающ1й его фор- 
мальный элементъ, н4что совершенно независимое отъ сущности 
слова, звука и т-Ьлодвижешя". 

Наиболее близкШ къ нашей природ* ритмъ, это — дыханге. 
Быть можетъ, когда нибудь будетъ открыта связь между вдыха- 
Н1емъ св-Ьжаго во.здуха (кислорода) и выдыхатемъ негоднаго, въ 
томъ смысл*, что во время посл-Ьдняго какъ-бы мгновенно пре- 
кращаются процессы окислешя (обм4на вещества) и нервы наши 
становятся не чувствительными, не воспршмчивыми, а въ следу- 
ющее мгновеше опять становятся способными къ воспр1ят1ю 
(регсерИоп). Такая прерывчатость въ д*йств1и нервовъ, быть 
можетъ, и производитъ ту перемежающуюся смйну раздраженШ, 
которая представляется намъ ощущешемъ ритма, или времени, 
под*леннаго на части точками и моментами тишины (паузами). 



♦) К. о. Н. \Уе81рЬа1. Ме1пк йег дпесЬ18сЬеп БгатаИкег ипд Ьупкег. 
Ва. 1—3. Ье1р21^, 1854—65. 
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Ч^мъ бол']^е совпадаетъ такая перемежаемость вн^^шнихъ вл1яшй 
(реакщй) съ перемежаемостью нервныхъ воспр1ят1й, т4мъ яснЬе 
и понятн'Ье для насъ ритмъ. 

Древше очень много занимались учешемъ о ритм*, и греки 
развили его теор1ю и практику до большихъ тонкостей. Аристо- 
ксенъ вид^лъ ритмъ въ ударахъ нашего пульса, Цицеронъ — въ 
прерывчатыхъ ударахъ дождевыхъ капель и т. п. 

Даже въ завыван1яхъ в4тра, въ шум* волнъ, если он! дости- 
гаютъ крайняго напряжен1я, нер-Ьдко устанавливается для нашего 
слуха изв']^стный, однообразный порядокъ, который намъ кажется 
ритмичнымъ. А какъ ритмъ главнымъ образомъ — музыкальный эле- 
ментъ, то не удивительно, что напр. и Байронъ говоритъ: „есть 
музыка въ журчаньи ручейка, въ шелест* тростника; она слышит- 
ся во всемъ, если только слушатель им'Ьетъ уши. Земные звуки — 
отголоски музыки сферъ" (Байронъ: Донъ-Жуанъ, п-Ьснь 15, V). 

Прежн1е метафизики-музыканты находили, что ритмъ, какъ 
элементъ первобытный, употреблявш1йся въ глубокой древности 
даже дикими (въ танцахъ и музык*), есть низш1й элементъ въ 
музык*, грубый и матер1альный, и противополагали его высшему, 
наибол-Ье духовному элементу — гармошн, явившейся только съ 
прогрессомъ человечества. 

Но такое мнйше ошибочно. Ритмъ — элементъ всеобщ1Й, 
м1ровой. Древн1е, мысленно отвлекая въ нап^в-Ь отъ тональнаго 
матер1ала собственно ритмъ, считали его ч4мъ-то высшимъ, ч^Ьмъ 
сама по себ* тональность (мелод1я). Ритмъ считался греками 
энергическимъ, какъ-бы жизнедательнымъ мужескимъ началомъ — 
зам^чаетъ Вестфаль, — между т4мъ, какъ тоны въ движеши своемъ, 
по требован 1ямъ мелодии и гармон1и, представлялись древнимъ 
только матерхей, способной къ жизни,— „женскимъ" началомъ, воз- 
буждаемымъ изъ своей пассивности энерпею ритма (Агхз^оЫез). 

На это Шафрановъ, въ своемъ почтенномъ труд* „о склад* 
народно-русской п-Ьсенной р*чи"*), возражаетъ: „мы едва-ли можемъ 
разд-Ьлять такое мн4н1е древнихъ и считать роль барабана въ 
оркестр* бол*е музыка^тьною, ч*мъ роль наир. флейты". 

Но такое возражен1е не серьезно. Ритмъ не связанъ непре- 
м*няо съ грубыми звуками барабана (которые усиливаютъ только 
акценты и экспресс1ю исполнен1я), а съ тонами вс*хъ инструмен- 
товъ, въ томъ числ* и флейты, и съ общ.имъ планомъ пьесы. 



"') Шафрановг: о складе народной русской п'бсенной р'Ьчи, разсматряваеиой 
въ связи съ нап'^вами (См. журналъ министерства народнаго просв^щешя 1878. 
Октябрь и ноябрь. 1879, Аир-Ьль). 
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Это— распорядокъ, принципъ и законъ, проникающШ всякую 
музыку, какъ въ создаи1н ея, такъ и въ исполнен1п. Можно рит- 
мически расположить киринчи, камни, разноцветный стекла, звуки, 
тоны и т. д. Но они не составляютъ собою ритма, а только 
матерхалъ, на которомъ проявляется руководящее начало, планъ 
порядка — ритмъ. А можетъ-ли планъ или принципъ быть мате- 
р1альнымъ? — Очевидно, что это духовный, психичесшй элементъ, 
только проявляющ1йся на матер1альныхъ предметахъ и на мате- 
р1альной единиц*]^, при которомъ является возможнымъ известный 
планъ рас.членен1я и группиропан1я частей въ одно ц^лое, удоб- 
ное для воспр1япя нашими чувствами и сознашемъ. 

Изъ истор1п развит1я ритма изв4стно, что такою единицею 
въ самой глубокой древности были гЬлодвижен1я въ танцахъ, 
П0ДНЯТ1Я и опускашя ногъ, вытягиван1я и складыван1я рукъ, 
прыжки п т. п. Въ этихъ движен1яхъ былъ какой либо планъ, 
составлявппй пляску; планъ этотъ самъ собою долженъ былъ 
перейти и на музыку, его сопровождавшую. А какъ первобытная 
музыка им^ла только грубыя средства въ своемъ распоряженш, 
то въ начале она пользовалась, какъ единицею, криками, ударами 
въ ладоши, ударами палокъ или жел'Ьзныхъ полосъ другъ о друга, 
или ударами по натянутой кожЬ, однообразнымъ тономъ, выду- 
ваемымъ въ пустой бычач1й рогъ или пустую раковину и т. п. 
Это былъ пер1одъ „ударной" музыки, безъ тоновъ или съ однимъ 
и т'Ьмъ же однообразнымъ тономъ, а преимущественно со звуками 
(ударами), расположенными по какому нпбудь плану. Разъ — два, 
рааъ — два, и т. д. или разъ — два— три, разъ — два— три, и т. д. — 
вотъ уже рптмичесшй мотивъ, въ первомъ случа* — парный (дву- 
членный), во второмъ случа* — трехчленный. Но какъ соединялись 
эти единицы въ болЬе крупныя части? — Для этого могъ служить 
прыжокъ, нарушавш1й однообразхе или устанавливавш1й паузу, 
перерывъ поел* изв^стнаго ряда единпцъ; или одни скачкн могли 
идти впередъ, друг1е назадъ; одни — вправо, друпе — вл-Ьво. Такими 
и подобными пр1емами могли устанавливаться отделы, небольш1я 
группы единпцъ, и потомъ эти отделы, въ свою очередь, распо- 
лагаться симметрически. 

Словомъ, для ритмическаго плана еще мало одной непрерывной 
лишипарныхъедпницъ (или 3-хъ ч.1енныхъ), [подобно напр такойлнши 

I 1 1 1 1 1 1 ] 

стоящихъ рядомъ одна подл4 другой. Нужны еще отд-Ьлы въ этой 
лиши, для установленгя группъ высшаго порядка и для сочленешя 
нхъ еще въ новыя, бол^е сложныя группы, для составлен1Я шьлаю. 
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Поэтому, чтобы получить ритмическое устройство, означенная 
лишя должна получить еще внутреннюю организащю своихъ 
частей, напр. хотя-бы такую: Фиг. 3. 
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Зд'Ьсь ц*лое — пространство, окруженное дугами А В, Оно 
состоитъ изъ двухъ крупныхъ частей Ы" и V , Каждая изъ этпхъ 
частей, въ свою очередь, состоитъ изъ двухъ бол'Ье мелкихъ 
частей о! и Ь'; и, наконецъ, каждая изъ этихъ мелкихъ частей 
является парною единицею, состоящею изъ двухъ равныхъ (но 
противоположныхъ) частей х и у, Характеръ обратности или про- 
тивоположности частей сохраняется въ каждой парной групп* по 
м-Ьр-Ь того, какъ она подымается въ организащи высшаго порядка, 
такъ что ц'Ьлое представляется намъ сочленною организащею, 
пока отвлеченною (но это и есть собственно ^и'&[лос;), но которую 
легко наполнить матерхаломъ. Группы отделяются другъ отъ друга 
акцентами (о рас»ред'Ьлен1И которыхъ въ музык* будетъ р4чь ниже), 
причемъ въ каждой отдельной группЬ есть свой подъемъ и спускъ, 
высшая и низшая точка, а въ д-Ьломъ— одинъ общ1й подъемъ. 

Такая сочленная организац1я есть потребность нашего психи- 
ческаго организма, который только при ней можетъ обозреть, 
анализировать и суммировать ощущен1я, получаемыя въ простран- 
ств4 или во времени, и составить о нихъ свое сужденхе, какъ 
общ1й результатъ отд^льныхъ чередующихся ощущешй. Суждеше 
это въ безсознательномъ вид* составляетъ общее впечатлгьнге, а 
при перевод* его въ сознаше, путемъ ассоц1ац1и идей и сравнешя, 
получается критическая оц)ьнка художественностп формы. Если 
употребить камень, кирппчъ, дерево и т. п., то приведенная 
выше фигура сразу даетъ планъ п размеры для колонпъ, фронтона, 
фасада здашя и т. п., т. е. для ц4лой законченной въ своемъ 
род* архитектурной формы*). 



*) Остроумные и далеко идуице выводы изъ такого иостроен1я приведены въ 
зам^чательномъ сочиненш Морица Гауптмана: „Ые Ка1иг с1ег Нагтоп1к ипд 
Ме1пк". Ье1р21^, 1853. 



ГЛАВА II, 

Первыя ироявлен1Я ритма въ пляск* и человеческой р-Ьчи. Гласныя и согласныя. 
Односложиыя слова. Группирован1е слоговъ въ ритмическ1я единицы. Долгота в 
краткость слоговъ. Ударен1Я. Количественное слогочислительяое стихосложев1е — 
первая вокальная музыка древности. Ритмическ1е икты. Метрическое стихосложеше 
древней Гредш и Рима. Мензуральная и тактовая музыка. 

Такъ какъ намъ нужно наполнять отилеченный организащон- 
ный распорядокъ частей (ритмъ) спещально звуками и тонами, 
то мы ирямо п перейдемъ къ проявлешю ритма въ человеческой 
р'Ьчп, отъ которой онъ мало-по малу съ течен1емъ времени отде- 
лился и перепхелъ на музыкальные тоны. 

Хотя первыми проявлешями ритма въ пстор1П разви'пя чело- 
вечества мы считаемъ движетя челов^ческаго т4ла въ возбуж- 
денномъ состояши (въ пляск4), но отъ нихъ ритмъ почти одно- 
временно перешелъ п на ударные инструменты и первобытные 
однотонные крики челов-Ьческаго голоса, которые сопровождали 
пляску. Да.1ьнейшее развит1е и совершенствоваше ритма происхо- 
дило на матер1але челов4ческаго голоса, вм4сте съ развит1емъ 
его р4чи п языка; чувство ритма участвовало какъ въ сочлененш 
р4чп (дабы сделать ее понятною п выразительною), такъ и въ 
возвышении ея до формы стиха съ более или менее развитого 
художественною формою. 

Крики, издаваемые первобытнымъ человекомъ, должны были 
заключать въ себе гласныя и согласныя. Первыя, какъ теперь 
доказано, составляютъ известный музыка.1ьный тонъ, а согласныя — 
шумъ, т. е. смесь тоновъ со звуками (смесь правильныхъ и не- 
правильныхъ колебан1Й воздуха). Следовательно, въ каждомъ 
крике или восклицан1и (слоге) были тонъ и гиумъ. Первымъ, чело- 
векъ выражалъ свое субъективное чувство: удивлешя, печали, 
ужаса, ^'адости и т. п., вторымъ, онъ звукоподражалъ природе, и 
темъ старался передать другому человеку понят1е о предмете 
или явлети,* его поразившемъ; напр. согласныя, входящ1я въ 
корень сюва фо.ма, во всехъ почти языкахъ имеютъ стремлеше 
звукоподражать грому (громъ, 1;оппегге, Боппег, (Ьипйег и проч.). 
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Согласныя производятся большею частью движенхемъ мышцъ, 
рта, языка, зубовъ и губъ. Бол-Ье глубок1я движен1я, идущ1я въ 
горло и дыхательные пути, нужны для произнесешя гласной, въ 
крик* или восклицаши. Они составляютъ какъ-бы невольные 
рефлексы вн-Ьшнихъ раздражен1й на человека, тогда какъ въ 
согласныхъ онъ употребляетъ уже свою волю для того, чтобы 
очертить и характеризовать гласную звукоподражательнымъ шумомъ 
и т'Ьмъ передать свое впечатл-Ьше другому челов-Ьку. Оттого 
п'Ёше на гласныхъ (сольфеджио) п декламащя, развивающая преи- 
мущественно мышцы для согласныхъ, если пока не играютъ, то 
должны играть въ музык* почти равноправную роль. Полную 
свою рельефность и выразительность п'Ьше получаетъ только при 
равно-тщательной выработке п-Ьвцомъ гласныхъ и согласныхъ 
даннаго языка. 

Односложные крики уже могли служить матер1аломъ для 
ритма при сопровождеши пляски. Разнообразить ихъ могли: раз- 
лич1е гласныхъ и согласныхъ, различная сила криковъ, отъ чего 
являлись акценты (для установленхя отд4ловъ), различная продол- 
жительность криковъ. Но мало-по малу языкъ развивался: одно- 
сложные крики соединялись, слипались въ слова (а§^1иипаиуе 
8ргасЬе), превращались въ двусложные, трехсложные и т. д. [Исто- 
р1я постепеннаго развит1я языковъ не входитъ въ нашъ планъ и 
потому мы выскажемся лишь кратко объ участш ритма въ этомъ 
развит1и]. 

Главная потребность при развит1и языка (р^Ьчи) состояла въ 
томъ, чтобы сд'Ьлать его понятнымъ для другого челов-Ька, чтобы 
лучше, ясн4е и полнее передать ему желаемое впечатление, чув- 
ство или представлеше. Для этого, р-Ьчь нуждалась въ изв'Ьстномъ 
распорядке, план*, — п къ ней на помощь пришелъ ритмъ. Прежде 
всего нужно было установить м-Ьрило, единицу, аршинъ. Есте- 
ственной единицей являлся слогъ^ т. е. гласная, окруженная соглас- 
ными. Но если-бы все слоги были равны, то изъ нихъ нельзя 
было-бы составить единицы, которая прежде всего должна быть 
парная, т. е. состоять изъ двухъ равныхъ, но противоположныхъ 
частей съ акцентами, какъ волна. И вотъ мы видимъ, что на 
известной ступени развитая языковъ является такая парная еди- 
ница, состоящая изъ двухъ слоговъ: долгаго и краткаго. Вместе, 
они составляли одно целое, которое у грековъ называлось мет- 
ромь^ у римлянъ стопою^ у музыкантовъ новаго времени таюгюмъ. 
Одинъ слогъ отличался отъ другого темъ, что произносился про- 
тяжнее, а другой короче. Но въ то же время образовались и 
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различ1я силы или ударен1я (акценты): одинъ слогъ произносился 
сильнее, ч-Ьмъ другой. 

Какъ тодъ есть единица, составленная изъ бол'Ье мелкихъ 
единицъ (пер1одическихъ качаний воздуха), такъ и метръ или 
стопа есть единица, составленная изъ бол-Ье мелкихъ единицъ 
(слоговъ). 

Мы разд-Ьляемъ предположеше ]11афранова, что первые люди 
не столько говорили, сколько п4ли и говорили на расп'Ьвъ. Безъ 
этого трудно было-бы объяснить какъ происхожден1е п-Ьтя вообще, 
такъ и происхождеше долготы и высоты слоговъ (продолжитель- 
цости ихъ и акцентовъ). Онъ приводить слова французскаго уче- 
наго Леона-де-Рона о жителяхъ Кохинхины, которые и теперь 
говорятъ на расп^^въ, уснащая свои односложныя слова различными 
удареи1ями. И вообще, мен:Ье культурныя (первобытныя) племена 
и въ настоящее время говорятъ съ оживленной жестикуляц1ей и 
интонащей, которыя почти изгладились у культурныхъ народовъ 
для обыденной р^Ьчи и сохраняются ими лишь для экстренныхъ 
случаевъ: р4чей ораторовъ, чтешя стиховъ, декламащи и т. п. 
Оставимъ пока безъ разбора, въ чемъ собственно состоитъ акцентъ — 
въ повышен1и-ли голоса (на другой, высш1й тонъ) или только въ 
усиленш его (въ томъ-же тон*, въ род* зГоггапйо, зГг)? 

Для насъ, и то и другое одинаково даетъ ощутимыя черты 
или признаки для отд4лен1я и сочленешя ме;кду собою частей*). 
Но въ филологическихъ работахъ очевидно акценту придаютъ 
значен1е повышешя голоса, почему и называютъ его шоническимь 
элементомъ, а долготу или краткость слоговъ — количественнымъ 
элементомъ. 

Въ цветущее время древней Грещи мы уже застаемъ полное 
развит1е метрики и ритмики на древне-греческомъ язык*, какъ 
матер1ал4. У нихъ долгота соединялась съ изв-Ьстными гласными, 
была къ нимъ, такъ сказать, прикована, гд4-бы они ни встре- 
чались; друг1я гласныя были коротюя. Дал*е, слогъ съ большимъ 
числомъ согласныхъ былъ самъ по себ* длиннее слога съ мень- 
шимъ количествомъ согласныхъ. 

Такимъ образомъ была найдена количественная м^рка для 
ритмическихъ построенШ: долгота и краткость слоговъ, большая 



*) Шафраиовъ ве орнзнаетъ ударен1я или акцента способныиъ служить для 
ц^леб ритма, ибо онъ не служитъ м^риломъ времени, какъ долгота или крат- 
кость, а составляетъ только повышен1е голоса. Но этотъ вопросъ самъ собою 
разъясняется въ дальней шихъ главахъ этого отдела. 
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или меньшая вхъ протяжность. И отсюда вышло количественное 
стихосложее1е (слогочислительное), свойственное всЬмъ древнимъ 
народамъ: иранцамъ, индхйцамъ, грекамъ и т. п. 

Это была первая ступень въ развили ритма, связаннаго со 
словомъ. А какъ въ древности говорили даже на расп4въ, то 
т*мъ бол'Ье приближ^1лись къ настоящему п*шю при исполнен1и 
р'1^чи, приведенной въ изв'Ьстный ритмическ1й порядокъ: п'Ь сен- 
ной или богослужебной. Это и была собственно вокальная музыка 
древности, которая не знала стиховъ отдельно отъ музыки, а 
музыки — отдельно отъ словъ. Стихи непременно пелись, а не 
произносились. Да и въ настоящее время трудно заставить прос- 
толюдина „сказать" народную п-Ьсню; онъ непременно начнетъ 
ее „и*ть". Покойный А. 0. Гильфердингъ только тогда понялъ 
устройство русскаго былиннаго стиха, когда Евтих^евъ сталъ ему 
п^ть (а не говорить) былины; тогда оказались въ нихъ музыкаль- 
ный кадансъ и разм^ръ; но для этого п^ведъ долженъ былъ 
иногда менять ударешя одного и того-же слова, вставлять новыя 
частицы, сокращать и удлинять гласный и т. п. 

На вокальной музык* собственно и происходила вся истор1я 
развит1я музыкальнаго ритма, который только въ посл4дн1е четыре 
в^ка отделился отъ словъ для самостоятельной роли въ широко 
развившейся инструментальной музыкЬ. Это отд4леше совпадаетъ 
съ введен1емъ октавной системы и темперованныхъ интервал овъ. 

Какъ изъ тона, для создашя нап4ва, предварительно строили 
промежуточныя организащи (тетрахорды, лады), такъ изъ ритми- 
ческой единицы (пары, слоговъ, метра, стопы) строили группы 
постепенно все высшаго порядка: сначала — полустиш1е, изъ двухъ 
полусгиш1й — стихъ, изъ двухъ стиховъ — колено или перюдъ, изъ 
двухъ перюдовъ — строфу. 

Но такая сложная организащя принадлежитъ уже изв'Ьстной 
ступени развит1я ритма, и встречается напр. въ греческомъ мет- 
рическомъ стихосложеши; — въ древн'Ьйшихъ же стихосложен1яхъ 
она упрощена т4мъ, что н-Ьтъ точно опред^леннаго метра (орга- 
низованной единицы) и его м^сто какъ-бы заступаетъ полустиппе 
(о чемъ подробнее будетъ ниже), изъ коего строятся стихи, 
пер1оды и строфы. Наименьшая же единица — полустишге, хотя и 
состоитъ изъ слоговъ, но они не организованы по какому либо 
определенному, однообразному плану для вс4хъ полустишШ. 
Таковы стихосложен1я вс^хъ древн^йшихъ индо-европейскихъ 
народовъ. Сохранивш1еся до временъ Александра Македонскаго 
письменные памятники отъ священныхъ предашй древнихъ обита- 
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телей восточнаго Ирана (Авеста или Зендавеста), представляютъ 
частью прозу, частью ритмически организованную форму. Въ сти- 
хотворной йхъ части, одахъ, Вестфаль нашелъ д'Ьленхе на стихи 
и- строфы. Каждые два стиха составляютъ самостоятельное дву- 
стиппе (у Грековъ — (1181:1сЬоп, строфа). Вм*ст4 со стихомъ окан- 
чивается и предложен1е, почему онъ нм4етъ самостоятельное 
значеше, и вызываетъ наибольшую остановку (запятую, паузу, 
цезуру). Стихъ въ свою очередь распадается на два полустиш]я, 
составляющая дв* части предложешя, такъ что между ними допу- 
стима легкая остановка (цезура). 

Опредгьленное число слоювь и цезура составляли отличительныя 
свойства этой слогочислительной формы древн-Ьйшаго стихосло- 
жешя. Стихъ состоялъ изъ 16 слоговъ, съ легкой цезурой поел* 
8 слога. 

Т 2 3 4 5 6 Т 8 I 9 Г6 и 12 13 14 15 Гб 

[ — означаетъ долгШ слогъ, ^ означаетъ коротшй слогъ]. 

Два такихъ стиха или пер1ода составляли строфу. По мн*- 
н1ю Вестфаля, слоговая просодия (т. е. разм'Ьщеше долгихъ и 
краткихъ слоговъ и ударен1й) въ этомъ древнемъ стих* не 
была принимаема въ соображеше (а греками была принимаема). 
На грамматичесшя ударешя словъ также, повидимому, мало 
обращали вниман1я (такъ-же, какъ и древн1е греки). Положимъ, ука- 
занный стихъ соотв4тствовалъ-бы сл'Ьдующимъ двумъ полустиш1ямъ: 

о о о 

1) Выступали со всЬхъ сторонъ (8 слоговъ). 

о 

2) Воины въ блестящихъ латахъ (8 слоговъ). 

Подъ ннзомъ мы выставили правильные, или, лучше сказать, 
однообразные рптмичесюе икты *), принявъ за единицу метръ 
изъ двухъ слоговъ: одного — съ ударетемъ (сильнаго), другого — 
безъ ударен1я (слабаго, по формул* — ^). Такихъ единицъ въ 
стих* — четыре. 

*) Ритмичесый иктъ есть усилеше или наиряжен1е голоса на одномъ слог-Ь 
въ каждой отдельной группе словъ, для того, чтобы разделить на отделы время, 
употребляезюе для произнесет л стихотвореп1я (ударъ пальца, Ш^Кошт ]сШ8; 
среднев^ковое (ас1й8; взмахъ рукъ дирижора сверху внизъ, 1Ьеа1а, прикосновение 
палочки къ пюпитру, сильная часть такта),— происходить отъ латинскаго глагола 
„1сеге", ударять, стучать ногою тактъ. Отлпч1е между иктомъ и тезисомъ М. 
Ьизву опред'Ьляетъ такъ: тезисъ применяется ко вс^мъ сильнымъ временамъ 
такта, заключающимся въ ритмической группе, а иктъ только къ первому и лос- 
л']^двему сильному времени ритмической группы. (Ье гЬуСЬше ти81са1, стр. 5). 

РуссЕпя Народная Мувта. 15 
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Но д4ло въ томъ, что ударен1я словъ не везд* совпадаютъ 
съ ударен1ями метрическими, напр. въ первомъ стих* являются 
фиктивныя ударетя на слогахъ вы, со, сто (обозначены сверху 
знакомь °), а во второмъ стих'Ь фиктивное ударен1е на слог^ ны. 
Стало-быть, просод1я языка и метричесме акценты сталкиваются 
между собою въ этихъ м^стахъ; если соблюдать метрическхе 
акценты, то нужно нарушать ударенхя словъ и делать ихъ тамъ, 
гд^^ они не должны быть по просод1и языка. Поэтому, так1е стихи 
не представляютъ правильнаго метрическаго строения при ихъ 
произношен1и; но просод1я языка легко возстановлялась при дек- 
ламац1и, а еще бол']Ье при и'Ьн1и. Не нужно только строго соблюдать 
веб метричесюе акценты, а ударять лишь главныя слова, напр. 

Выступили со вс^хъ сторбнъ 

Вбины въ блестя щихъ л^тахъ. 

Это — ВЪ декламащи. А въ п'Ьн1и есть другое средство поми- 
рить просодхю стиха съ ритмическимъ разм'Ьромъ, именно: удлинять 
или укорачивать продолжительность слога противъ того, какъ 
онъ произносится въ простомъ чтен1и. Поэтому, въ исполненш 
стиха съ музыкою, т. е. въ п-Ьши, легко исправляются его рит- 
мическ1я неправильности или противор'Ьч]я съ просо д]ей языка, 
а иногда и вовсе оставляются безъ вниман]я н']^которыя нарушен1я 

этой просо Д1И. 

Таково было въ сущности древнее слогочислительное стихо- 
сложеше, встречаемое какъ у древнихъ иранцевъ (въ зендавесгЬ) 
такъ и у древнихъ инд1йцевъ въ ихъ „ведахъ". При чтенш, они 
не представляютъ метрическаго строешя, а доставляютъ только 
общ1е матер1алы для ритма: одинаковость числа слоговъ въ сти- 
хахъ, д-Ьлете стиха на два полустиш1я (большею частью изъ 8 
слоговъ) и, по всей вероятности, одинъ или несколько главныхъ 
аЁцентовъ. Отделялись же между собою стихи т4мъ, что долг1е 
слоги въ ихъ конце произносились съ ударешемъ или протяж- 
ностью, после чего следовала маленькая остановка (пауза, разрезъ, 
цезура); этимъ выделялись концы, какъ въ стихахъ, такъ и въ 
полустиш1яхъ. Но какъ у^веды*^, составляя богослужебныя песни, 
первоначально пелись, то отсутствие однообразной метрической 
единицы въ строен1и ихъ стиха нисколько не мешало ритмичес- 
кому исполнешю ихъ съ музыкою, — именно музыка (т. е. пеше) и 
придавала имъ нужный размеръ. У древнихъ грековъ и римлянъ 
было также слогочислительное стихосложен1е, но они принимали 
во вниман1е естественную просодию языка, т, е. въ пеши соблю- 
дали долготы, связанныя съ известными гласными, а граммати- 
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чесюя ударен1я подчиняли требовангямъ нап'Ьвнаго ритма, акценты 
коего могли только временами не сходиться съ акцентами словъ, 
падая изредка на неударяемые слоги. Оттого, при существованш 
однообразнаго метра, ихъ стихи въ произношети не всегда давали 
правильныя ударешя слоговъ, если строго держаться ритмическаго 
акцента метра; въ п^^нш же „подлаживались" подъ коротше и 
долг1е слоги текста. 

Наименьшей единицей у грековъ и римлянъ былъ краткШ 
слогъ ^; продолжительность долгаго слога (-) принимали за 
двойную противъ краткаго. 

Следовательно, ихъ парная единица или стопа составляла въ 
сущности не двухъ, а трехъ-временный метръ, состоявшгй изъ 
долгаго слога (равнаго двумъ краткимъ) и краткаго; т. е. это 
была м'Ьра нечетная, которую въ нотахъ можно выразить такъ: 




Друпя м^ры времени, связанныя со словами, были у нихъ 
сл'Ьлующ1я: 

самая меньшая, короткая ^ = ^'^ (одна восьмая — 78)- 

^ ^ двухвремеиная, долгая — = ^ (одна четверть или ^/в)- 

>^^^ трехвременная, долгая ^_ = ^. (три восьмыхъ — %)• 

^ ^^^ четырехвременная, долгая ! .=^(дв'Ь четверти — */8)' 

^^^^^ пятивременная, долгая ^^±^^^ ^ (пять вось- 
мыхъ — %)• 

Метръ, составленный изъ двухъ стопъ, назывался у нихъ 
(НросНа, изъ трехъ стопъ — 1:про(11а, изъ четырехъ стопъ — 1е1:га- 
ро(11а и т. п. целый же стихъ, смотря по числу стопъ его соста- 
вляющихъ, назывался: днметръ (2-хъ стоп.), триметръ (3-хъ стоп.), 
тетраметръ (4-хъ стоп.), пентаметръ (5-ти стоп.), гекзаметръ (6-ти 
стоп.); напр. диподическ1й триметръ означа.1ъ стихъ изъ трехъ 
двухмерныхъ стопъ; диподичесюй тетраметръ — стихъ изъ четы- 
рехъ двухмерныхъ стопъ; триподичесюй днметръ— стихъ изъ двухъ 
трехм^рныхъ стопъ, и т. д. 

Греческое стихосложенхе, по существу — количественное, ибо 
оно основывалось на количеств* слоговъ или определенной м^р* 
времени для стиха; но его сл^дуетъ точнее называть метрическимь, 
по употребляемой имъ единице, метру, каковаго не доставало 
древнейшему слогочислительному (тоже количественному) стихо- 
сложешю. 

Греческ1Й метръ совпадалъ съ просодаей языка, и долгота 
слоговъ подлаживалась у нихъ подъ ритмичесше акценты (или 

15* 
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икты, сильныя м-Ьста). Ритмъ, какъ отвлеченный принципъ порядка 
и органнзащи, им-Ьетъ свои требовашя безусловныя, математиче- 
СК1Я, какъ въ ц-Ьломъ, такъ и въ частяхъ. Этому принципу н4тъ 
д4ла до того — подходятъ-ли въ сювахъ долпе или кратше слоги, 
а равно ударен1я, подъ его собственные акценты. Но съ своей 
стороны и матер1алъ можетъ подчиняться требован1ямъ ритма 
только до известной степени, смотря по своимъ свойствамъ и 
конечно, прежде всего, онъ долженъ удовлетворить бол'Ье круп- 
нымъ тре6ован1ямъ, ч'Ьмъ мелкимъ, детальнымъ. Напр. изъ камней 
можно созидать ритмичесшя построен1я, и если бы камни были 
идеально вс']^ равны, отшлифованы, безъ всякихъ возвышен1й и 
углублен1й, и легко поддавались-бы всякой выр-Ьзк*, то они могля- 
бы удовлетворить требовашямъ ритма до мал'Ьйшихъ подробностей, 
не говоря уже о ц-Ьломъ. Но разъ они, по природ* своей, не до- 
пускаютъ шлифовки, легко колятся или же представляюсь замЬт- 
ныя возвышешя п углублешя, не устраняюпцяся отделкою, то 
требовашя ритма будутъ ими удовлетворены въ крупномъ, въ 
главныхъ частяхъ и группахъ; но въ деталяхъ, — возвышешя, углуб- 
лен1я, острые или косые углы камней уже могутъ не совпадать 
съ ритмическими акцентами или сильными частями, и возвышеше 
камня можетъ прийтись на слабую часть ритма, а углубленхе — на 
сильную. То же самое происходило и съ языкомъ, какъ матер1аломъ 
для проявлен1я ритма; мен'Ье совершенные, древн4йш1е языки 
удовлетворяли только крупнымъ требовашямъ ритма (строфа, 
стихъ, полустиш1е); бол'Ье развитые языки — греческ1й и латинск1й — 
по своей гибкости, уже бол4е могли приспособляться къ требова- 
шямъ ритма въ подробностяхъ, и они ввели дальнейшее дроблеше 
частей: полустиш1е делилось однообразнымъ метромъ на бол'Ье 
мелмя части (стопы), которыя въ ц^ломъ, при изв'Ьстныхъ ком- 
бинащяхъ этихъ частей, представляли уже бол4е сложную ритмику. 
На такой борьб* требовашй отвлеченнаго ритма съ свойствами 
Живаго языка, им'Ьюш.аго свои собственныя требован1я (въ долгот-Ь 
и краткости слоговъ и ударешяхъ или интонац1яхъ), и обознача- 
лись дв* главныя эпохи въ исторхи развит1я ритма музыкальнаго. 
Въ первую э^поху количественншо слоючыслительнаю стихосложе- 
нгя или вокальной музыки (ибо стихи обязательно п4лись) очерчены 
были только главные контуры ритма, суш;ественныя услов1я его 
проявлен1я. Принимались въ расчетъ — число слоговъ и группиро- 
ван1е ихъ въ крупныя части: полустиш1е, стихъ и строфу. — Впюрую 
эпоху вокальной музыки, по отношенхю къ ритму, составляетъ 
метрическое стихосложенге древнихъ грековъ и римлянъ. Въ эту 



— 229 — 

эпоху все еще продолжалась борьба между требован1ями отвлечен- 
наго принципа (математическаго ритма) и свойствами живаго 
матер1ала, на которомъ онъ проявлялся; живой матер1алъ (языкъ) 
оказывалъ временами сопротивлеше: такъ, нер-Ьдко грамматиче- 
ск1е акценты словъ или долготы слоговъ не совпадали съ ритми- 
ческими акцентами или долготами. Посл4дн1е размещались, точно 
бездушною паровою машиною, обязательно въ известные моменты, 
и акцентъ ритма могъ иногда падать на неударяемый или краткШ 
слогъ и обратно. Въ такой борьб* прошла вся эта эпоха, пока, 
наконецъ, ритмъ не отделился вовсе отъ живаго слова (языка) 
и не ирхобр^лъ полной самостоятельности въ покорной ему 
инструментальной музык*. 

Тогда наступила третья эпоха въ исторхи развит1я ритма; 
„мертвый" тонъ инструмента съ точностью подчинился всЬмъ 
изгибамъ въ требован1яхъ ритма и явился музыкальный такть съ 
математически-разм-бренными м-Ьрами времени, съ большимъ раз- 
нообраз1емъ въ ихъ д^ленхи на болЬе мелк1Я единицы, и совокуп- 
леши въ бол4е крупныя группы. Тогда явилась возможность и 
разнообразныхъ формъ, сочетан1й и тактовыхъ построешй, и 
точнаго обозначен1я нотными знаками вс4хъ требовашй ритма, и 
бол-Ье широкаго развит1я формъ инструментальной музыки. Съ 16 
в-Ька появляется вертикальная черта, отделяющая одпнъ такть 
отъ другаго. Это и есть эиохе^ тшстовоа гтструментальной музыки^ 
которая совпадаетъ и съ третьимъ фазисомъ развит1я тональнаго 
элемента, именно съ развитхемъ „гармон1и", на основан1яхъ октав- 
ной системы и темперованныхъ интерваловъ. 

И такъ, въ исторти развит1Я ритма мы встречаемъ тоже, что 
и 6ъ истор1и развит1я интерваловъ и мелод1Н. Самая древняя 
эпоха кварты (трихордовъ) совпадала съ эпохою количественнаго 
слогочислительнаго стихосложешя. Следующая за этимъ эпоха 
квинты (тетрахордовъ и древне-греческихъ ладовъ) совпадала съ 
эпохою метрической вокальной музыки. НовЬйшая эпоха „терцгы"^ 
(октавъ, мажора и минора) совпадаетъ съ эпохою тактовой инстру- 
ментальной музыки. 

Мы называемъ при этомъ только крупные отделы въ истор1и 
ритма, но въ каждомъ изъ нихъ есть свои частныя особенности и укло- 
нен1Я, которыя могутъ дать поводъ къ подразделенгю ихъ на бол^е 
мелюе отделы, или къ пом^щетю ихъ въ число промежуточныхъ, 
переходныхъ эпохъ. Особенно выделяется въ этомъ отношен1и 
эпоха такъ называемой „мензуральной музыкп", которая состав- 
ляла какъ-бы переходъ отъ метрической къ тактовой эпох*. 
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Мензуральная музыка (ти81са теп8ига1а) развилась въ средше 
в^ка, и Франко Кельнскгй, живш1й (по Кизеветтеру) въ первой 
ПОЛОВИН']^ 13-го в'ЬЕа, издалъ о ней спец]альный травтатъ, на кото- 
рый потомъ ссылались и поздн'Ьйш1е авторы: 1оаннъ де-Мурисъ 
и др. Она существовала, какъ противоположность хоральному 
п^шю (ти81са р1апа или сап1;и8 р1апи8), которое употребляло 
только двухъ родовъ продолжительности тона и было однообразно, 
тогда какъ мензуральная музыка допускала гораздо бол^е ступеней 
продолжительности тона и т^мъ вносила въ исполненхе разнооб- 
раз1е и оживленность ритма. Но строг1е католики возставали 
противъ этого и, между протамъ, папа 1оаннъ XXII издалъ буллу, 
которая порицаетъ приверженцевъ „новой школы"", заботящихся 
бол1^е о разм'Ёр^ (2е11:шаа8), ч'Ьмъ о наи']^вахъ, для чего они 
серьезное, равномерное п^нхе д4лятъ на части (8ет1Ьгеу18 и 
тшта), мелод1ю разр*зываютъ паузами и т. п. Мензуральная 
музыка употребляла пять ступеней продолжительности (тах1та 
или (1ир1ех 1ои8а, 1опда, ЬгеУ18, 8ет1ЬгеУ18 и т1П1та), для кото- 
рыхъ употребляла знаки, послуживппе родоначальниками нын'Ьш- 
нихъ нотныхъ обозначешй. Кром*]^ того, прибавочный назвашя 
удлиняли тонъ, на подоб1е нашихъ точекъ у нотъ. Такъ, ргоЫш 
тщоу давалъ для 8ет1ЬгеУ18 продолжительность 3-хъ т1шта, а 
рго1аио тшог— 2-хъ т1п1та. Для Ьгегпз — давала 3 8ет1Ьгеу18 
приставка 1етри8 регГес1ит, а 2 зетхЬгеУ!» — 1етри8 1юрегГес1;ит. 
Для \ощ2^ давалась 3 ЬгеУ18 приставкою то(1и8 1па^ог, а 2 ЬгеУ18 
приставкою то(1и8 т1пог. Вообще мензуральное учен1е, о которомъ 
въ средн1е в^Ька написано множество трактатовъ, отличалось 
сложностью, запутанностью, и представляетъ для насъ лишь исто- 
рическ1й интересъ; оно упоминается зд^сь только ради системы, 
такъ какъ именно въ этомъ переходномъ перход*]^ (средЕ1е в^ка) 
происходило постепенное торжество требовашй математическаго 
ритма надъ живымъ словомъ, ч^мъ и подготовлялась полная победа 
современнаго музыкальнаго такта надъ древне-греческою ритмикою 
и метрикою. Победа эта ознаменовалась р^зкимъ и полнымъ 
отд4летемъ инструментальной музыки отъ вокальной, и точнымъ 
нотнымъ обозначен1емъ высоты и продолжительности музыкаль- 
ныхъ тоновъ, которые бол^е не им^ли подъ собою готовой почвы 
въ вид* долготъ, краткостей и ударешй на словахъ и слогахъ, 
свойственныхъ древнимъ языкамъ. 



ГЛАВА III. 

Различ1е между понят!дми ритма и метра. Древнейшая ритмическая форма: 
параллелизмъ священыыхъ книгь азиатской древности. БиблейскШ метръ. Вольный 
метръ древвихъ стихосложешй. Русское народное стихосложен1е есть слогочис- 
лительное. Его аттрибуты: параллелизмъ, разрезы, аллитеращя, ассонансъ, 
акцевтъ. Полустихъ — какъ наименьшая ритмическая единица или вольный метръ. 

Главная наша ц-бль— перейти къ особенностямъ ритма рус- 
ской народной музыки. Но эти особенности могутъ быть оценены 
только при сопоставленш ихъ, какъ съ общею теоргею ритма, 
такъ и съ историческими фазисами его развит1я въ музык*. Тогда 
само собою определится м-Ьсто, принадлежащее ритмическому 
складу русской народной музыки въ общей истор1и музыкальнаго 
ритма. А какъ русская народная музыка почти исключительно 
„вокальная**, то строеше ея само собою должно подходить подъ 
одну изъ первыхъ двухъ эпохъ количественнаго стихосложешя: 
слогочислительнаго или метрическаго, и пе подходишь къ эпохгь 
тактоваю построенгя. 

Въ русской народной музыке ритмъ проявлялся и развивался 
на живомъ матер1ал11 русскаго народнаго языка, съ особенностями 
коего онъ долженъ былъ считаться, какъ считался съ особен- 
ностями древнпхъ аз1атскихъ и классическихъ языковъ. Поэтому 
намъ необходимо, хоть вкратце;, ознакомиться съ филологическою 
стороною этого предмета, именно съ прим^нетями ритма и метра 
въ древности и средн1е в^ка къ различнымъ языкамъ съ музы- 
кальными или точн'Ье стихотворными (поэтическими) ц'Ьлями. Для 
этого мы воспользуемся готовыми сравнительными нзсл^довашями 
по этому предмету н^которыхъ филологовъ, какъ напр. Вестфаля, 
Шафранова, Срезневскаго, Востокова, Олесницкаго и другихъ. 

Прежде всего, установимъ бол4е точное различ1е между поня- 
Т1ЯМН ритма и метра. 

Что и древн1е отличали ритмъ, какъ отвлеченное начало 
или принципъ распорядка для нашего сознан1я, отъ метра ^ 
какъ матер1альнаго для нашихъ чувствъ „аршина" или „м*рки" 
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въ живомъ слов* (безъ чего нельзя было-бы установить и рас- 
порядка), видно изъ многихъ цитатъ древнихъ авторовъ. 

Такъ, Лоншнъ и 31аргй Викторинъ выражались : „метръ 
им4етъ оиред'Ьленпыя протяжешя (слоговъ); ритмъ же увеличи- 
ваетъ ихъ по произволу, такъ что часто краткость превращаетъ 
въ долготу". 

Теренцгй Варропъ говорить: „метръ есть вещество ритма, 
матерхалъ для его проявлен1я, а ритмъ есть законъ (ге§и1а), 
который проявляетъ себя на метр*, какъ форма на матерхи". 
Поэтому, подъ метромъ разумелись слова, текстъ и-Ьсни или сти- 
ховъ, а подъ ритмомъ — нап4вный складъ, распорядокъ мелод1И во 
времени (но не по высот* тоновъ). 

У Вестфа.1Я приводится зам'Ьчан1е Квинтилгана {1мь\М\хИо 
ога(:опа 9. 4. § 46 — 55): „ритмическ1я стопы суть просто группы безъ 
отношен1я къ ритмуемому матергалу (или тексту словъ), а метри- 
ческ1я стопы суть группы (такты), наполняемый слогами". 

Жы^пио отсутствие правильнаю метра уТ, е. однообразной едини- 
цы, составленной изъ двухъ или бол'Ье слоговъ, съ протяжностью или 
акцентомънаподлежащемъм'ЬсгЬ, и составляетъ характерный прн- 
знакъ первой ритмической эпохи сюгочислительнаго стихосложешя. 

У нея былъ ритмъ, но не было, въ строгомъ смысл4, метра 
или однообразно повторяюш.ейся правильной единицы. Группировка 
частей давала только крупные отделы: строфу, д-Ьлившуюся на 
два стиха, изъ коихъ каждый делился въ свою очередь на два 
полустишгя. Дал^е этого не шли, — и полустихъ составлялъ собою 
посл4:^нюю нед'Ьлимую уже группу, которая могла-бы играть роль 
метра или такта только въ томъ случае, если-бы она им-Ьда 
однообразную внутреннюю организащю. Но этого не было. Поэтому, 
ч^Ьмъ древнее напевы или стихи, т*мъ мен^е въ нихъ признаковъ 
метрическаго строешя, а есть только об|щй распорядокъ, ритмиче- 
ская группировка крупныхъ частей. Но и эта группировка можетъ 
представлять бол}Ь€ или меп^ье правильности (или симметр1и), такъ что 
стихи могутъ почти приближаться къ проз*, сохраняя однакоже въ 
общемъ черты ритмическаго плана, какой-то музыкальный кадансъ. 

Именно на этомъ рубеж* между прозою и стихами, или между 
неорганизованною и начинающею ритмически организоваться р^чью, 
находится одно изъ весьма распространенныхъ построетй самой 
глубокой древности, паралмлизмь^ столь свойственный ветхоза- 
ветной поэзш*). 



*) См. Олесницк1Й. „Ривмъ и метръ въ ветхозав-Ьтиой аоэзш^ (труды К1евской 
духовной академш, 1872 г.). 
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Напр. (книга Быт1я 2. 2): 

„И окон^илъ Богъ (въ день седьмый д-Ьдо) которое д-Ьлалъ 
(о-\-о-\-^= 16 слоговъ). 

„И почилъ (въдень седьмый отъ д'Ьлъ) которыя д'Ьладъ 
(34-5 + 6 = 14 слоговъ). 

Разсматривая это явлеше ближе, Олесницк1й иришелъ къ сл*- 
дующпмъ выводамъ: 

1) параллелизмъ встречается не только въ стихотворныхъ, 
но и въ прозаическихъ и историческихъ книгахъ Ветхаго завета; 

2) не мало стиховъ съ параллельными членами встречается 
и въ Новомъ зав4т4, писанномъ прозой на греческомъ и еврей- 
скомъ языкахъ. Напр. (Евангелхе Матвея 10. 26). 

„Н^тъ ничего (сокровеннаго) что не открылось-бы 
(4 + 54-6 = 15 слоговъ). 

„И тайнаго (что не было-бы) узнано — (4 + 54-3 = 12 
слоговъ). 

3) Что параллелизмъ встречается у вс^хъ древнихъ восточ- 
ныхъ народовъ, даже т4хъ, которые им^лп определенную просодхю 
звуковъ: у египтянъ (судя по надписямъ), у инд1Г!цевъ (судя по 
книгамъ ведъ), у китайцевъ, у древнихъ и новыхъ немцевъ, и, 
наконедъ, почти въ каждой русской народной былине или 
п];сне; напр. 

Что ты 64тюшка (св4телъ м'Ьсяцъ) (5 -|- 4 = 9 сюговъ). 
Что ты светишь (не по старому) (4 4-5= 9 сюговъ). 
Не по ст&рому (не по прежнему) (5 + 5 =10 слоговъ). 
(Ирилаьчанге. Обращаетъ на себя вниман1е постоянство ударев1я на кахдоз1ъ 
3-мъ с.юг'Ь кахдаго подустиха). 

Или: О чемъ ты девица плачешь? (34-3 + 2 = 8 слоговъ). 
О чемъ ты слёзы льешь? (34-3=6 слоговъ). 
{Прилчьнани. Удареше на 4-мъ слог'Ь). 

Вотъ несколько объяснешй пара.1лелизма, приводимыхъ въ 
труде Олесницкаго. 

По Заалшюцу*), параллелизмъ есть то ближайшее, то отда- 
ленное родство въ содержаши отдельныхъ строкъ или предложенхй, 
обнаруживаемое то въ строкахъ, непосредственно следующихъ 
одна за другою, то въ смешанномъ порядке, напр. такъ, что 
первой строке будетъ отвечать содержаше третьей. 

Лофть и Блинкь полагаютъ, что параллелизмъ явился вслед- 
ств1е первоначальной неумелости речи, когда человекъ говорилъ 
разбросанными предложениями, но пара.1лельными съ внешней 

•) 8аа18сЬИ12. Уоп йег Еогш йег 11еЬг&1зсЬеп Роевне. 
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стороны, стремясь съ разныхъ сторонъ овладеть одною и тою 
же мыслью. 

Леи (НеЬшзсЬе Роезхе) объясняетъ параллелизмъ изъ начала 
аллитерацш: повтореше буквъ (гласныхъ или согласныхъ), уча- 
щаясь, иерешло въ повтореше ц4лыхъ словъ, а со временемъ 
ц^лыхъ мыслей (предложенхй, строкъ). 

Эвальдь сравнпваетъ параллелизмъ съ внутреннпмъ, поэтиче- 
скимъ ритмомъ мысли (ОейапкепгЬуЛтиз), то опускающейся, то 
подымающейся, отъ чего образуется какъ-бы пляска мыслей 
(Тап2 йег бейапкеп), или мыслеударятельный ритмъ. 

Но так1я мн^шя и сравнешя не объясняютъ ни внутренняго, 
ни историческаго значетя „параллелизма". Это есть древнейшая 
форма выражешя; свойственная наибол']^е древнимъ стихамъ или 
п4снямъ, и съ течен1емъ времени ослабевающая; следовательно 
развит1е ея гило обратно мн^шю Лея. Въ т^хъ библейскихъ кни- 
гахъ, где нетъ аллитерац1и, весьма мало и параллелизма. Какъ 
нечто „всеобщее", существующее въ самыхъ различныхъ степе- 
няхъ у всехъ народовъ, равно въ прозаическихъ и стихотворныхъ 
сочинешяхъ (независимо отъ того, будетъ-ли поэзхя просодическая 
или нетъ), параллелизмъ постепенно всюду слабеетъ п исчезаетъ 
вместе съ развит1емъ аналитическаго движения мысли вместо 
первоначально синтетическаго. Въ иараллелизме есть нечто, свя- 
зующее прозу и П0Э31Ю и составляющее какъ-бы переходъ отъ 
первой ко второй. 

Олесницк1Й, на основан1и своихъ изследован1й, приходитъ къ 
заключен1ямъ: 1) что параллелизмъ не относится къ поэтически мъ 
формамъ речи; 2) что библейсюй метръ есть ничто иное, какъ 
тотъ же народный русск1й песенный тоническгй размеръ, какъ 
его определяли Востоковъ и КлассовскШ. [Известно, что Восто- 
ковъ для объяснеи1я русскаго народнаго стихосложен1я иринималъ 
просодичесшй пер10дъ, т. е. группу словъ съ реторическпмъ уда- 
решемъ па одномъ изъ нихъ (на слове, а не на слоге)]. Взаимное 
отношен1е этихъ двухъ формъ Олесницк1й объясняетъ такъ: 
определенный, поэтичесмй метръ образовался отъ постепеннаго 
развит1я ударен1Й на словахъ, мало по малу приведенныхъ въ 
известный порядокъ для песенной (стихотворной) речи. Парал- 
лелизмъ шелъ обратнымъ путемъ: онъ мало по малу утрачивалъ 
противоположность своихъ двухъ членовъ (или частей) и ударетй, 
уступая место среднему выводу, такъ что мысль какъ-бы шла по 
д1агонали параллелограмма, и переходила въ свободную прозу. 
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Так1я объяснен1я вызываютъ сл^дующ1я возражен1я со стороны 
Шафранова. Реторичесюя удареи1я, по его мн-Ьнхю, не могутъ 
служить метрической основой для стихотворной (п']^сенной) р^^чи, 
ни въ библейскомъ метр*, ни въ народномъ русскомъ стихосло- 
жеши, потому что они „разномастны", т. е. перемещаются съ 
одного слова на другое, смотря по обороту мысли. А на такой 
неустойчивой почв4 неудобно, по Шафранову, строить метриче- 
скую р4чь. Онъ вообще не находить ни „метрическаго" строешя, 
ни „тоническаго" стихосложешя, ни въ русской народной пасен- 
ной р^чи, ни въ библейскомъ метр^. Ни поэтичестй метръ не 
могъ произойти отъ постепеннаго развитая ударенхй, ни парал- 
лелизмъ отъ обратнаго процесса, ибо исторхя языковъ показываетъ 
явлеше противоположное: не постепенное развит1е, а постепенное 
ослаблеше ударенШ. Въ языкахъ романскихъ, происшедшихъ отъ 
латинскаго, ударешя не только не развились въ метръ, а приросли 
къ одному и тому-же м4сту во вс*хъ словахъ, сделались непод- 
вижными и сравнительно слабыми. Поэтому параллелизмъ, по 
Шафранову, есть явлен1е вполн'Ь самостоятельное и составляетъ 
одну изъ формъ поэтической р4чи. Но съ теченхемъ времени 
образность выражешя слаб'Ьеть и утрачивается во вс']^хъ языкахъ, 
уступая м4сто отвлеченнымъ словамъ и понятхямъ; тогда слаб4етъ 
мало по малу и параллелизмъ. 

Въ приведенныхъ разноглас1яхъ играетъ н-Ькоторую роль 
неточность выражешй и различныя точки зр^^н1я на одинъ и тотъ 
же предметъ. ОлесницкШ, не находя метрическаго строешя въ 
параллелизме, не причисляеа'ъ его поэтому къ поэтическимъ 
формамъ р']^чи, хотя признаешь образность его выражешя. Шаф- 
рановъ, признавая эту образность выражен1я, причисляетъ поэтому 
параллелизмъ къ поэтическимъ формамъ, хотя и не видитъ въ 
немъ метрическаго строен1я. Въ сущности, они оба согласны между 
собою, но одинъ требуетъ отъ поэтической формы р4чи непре- 
менно метрическаго строен1я (вн-Ьшшй признакъ), а другой допу- 
скаетъ ее и безъ метрическаго строен1я, въ виду образности 
выражен1Й (внутреншй признакъ). 

Съ другой стороны, оба ученые недостаточно точно отд-бляють 
П0НЯТ1Я метра и ритма и стараются объяснить происхожденхе 
параллелизма и метрическаго строев1я изъ свойствъ языка и его 
ударешй, тогда какъ — по нашему мн'Ьшю — провсхожден1е ихъ надо 
прежде всего искать въ общвхъ законахъ ритма, присущихъ психо- 
физической природе человека. 
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Метръ — поня'пе исторпческое, выработавшееся у древнихъ 
грековъ и, Еакъ вн1^шнля форма, иринадл ежить уже ко второму 
перюду развит1я ритма. Сказать: метръ — тоже, что сказать „гре- 
ческ1Й метръ '*, ибо выработка этой формы тЬсво связана съ 
свойствами и истор1ей древне-эллинскаго языка. Хотя метрика и 
получила богатое развитхе въ цв4тущ1й пер10дъ древней Грещи, 
гЬмъ не мен'Ье мы признаемъ за нею только местное и истори- 
ческое значен1е, тогда какъ ритмъ — явлеше всеобщее, маровое, и — 
какъ чувство — присуще физ10логической природ* челов-Ька вообще 
на вс^хъ ступеняхъ его развит1я, во всЬхъ проявлен1яхъ его 
творчества. Но очевидно, что ритмъ, представляя известную 
группировку частей, нуждается въ томъ, чтобы эти части ч-Ьмъ 
нибудь обозначались, чтобы зам-Ьтно было ихъ сочленеше. Вотъ 
именно устаяовлен1е этихъ частей и ихъ делимости на бол'Ье 
мелшя части и происходило у различныхъ народовъ, подъ вл1я- 
Н1емъ свойствъ каждаго языка въ отдельности, и степени его 
развит1я. Въ первомъ иертод* своего проявлен1я, ритмъ встречался 
еще съ относительно несовершенными языками и группировалъ 
части р^чи только ириблизительно одинаковый, близшя, схож1я 
между собой, не достигая въ этомъ отношеши точности, равен- 
ства и однообраз1я позднейшей неделимой единицы греческаго 
„метра", который, въ свою очередь, долженъ былъ уступить въ 
математической точности позднейшему нродукту— „такту". 

Поэтому, применяясь КЪ НаШИМЪ ПрИВЫЧНЫМЪ П0НЯТ1ЯМЪ и 

назван1ямъ, мы должны сказать, что у древнейшихъ аз1атскихъ 
народовъ стихосложен1е (пЬнте) ы.шьло ритмъ, но не имело метра. 
Если же обобщить понят1е „метра", отнявъ у него местное, 
греческое, значенге, и расширить его рамку, то мы можемъ ска- 
зать, что и древнейшая поэз1я азгатскаго востока обладала рит- 
момъ, который группировалъ свои первобытный „метрическ1я 
части ** по известному плану. Только эти „метрическ1я части" 
были довольно крупный, не точно, но приблизительно одинаковыя, 
и отвечали объему целаго полустиха. Для отлич1я же этихъ частей 
и видимости ихъ сочленен1я, каждая часть должна была иметь 
свое ударенхе или акдентъ или вообще какое либо удлинен1е или 
повышеше голоса на данномъ слове или стоге, а число слоговъ 
въ полустихахъ должно было быть близко одинаковымъ, или по 
числу, или по своему значешю въ звуковомъ смысле. Это былъ, 
такъ сказать, ^вольный метръ^^ не скованный такими узами 
конструкщи, какими впоследствш сковали его античные греки, 
искавш1е въ развитш метрики и ритмики того разнообраз1я, кото- 
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раго не доставало ихъ музыке, за отсутств1емъ гармоши и разви- 
той мелодической кантилены. 

Допустивъ однажды понятте „вольнаго" метра (но не исклю- 
чительно греческаго), какъ матер1альной неделимой единицы, 
необходимой для нроявлентя ритма въ пасенной рЬчи, мы вполн* 
сойдемся съ зак.1ючешемъ Олеснидкаго, что библейсюй метръ 
(вольный, но не гречесюй) им-Ьеть весьма близкое родство съ 
русскимъ народнымъ „вольнымъ" метромъ, который, по нашему 
мн*шю,Востоковъ — съполнымъправомъ — могъ назвать тоническимъ 
или просодическимъ иер10домъ. Обыкновенно, такой пераодъ сов- 
падаетъ съ полустихомъ въ русской народной п-Ьсн* и обладаетъ 
ударен1емъ или акцентомъ, безъ чего немыслимо было-бы значеше 
такого пер10да въ смысл* вольной метрической единицы, а безъ 
такой, хотя-бы и вольной, но неделимой единицы, немыслимо 
было-бы и ироявлев1е ритма въ п'Ьсн'Ь. 

Что же касается до возражешя Шафрановао „разном-Ьстностн" 
реторическаго ударен1я, будто-бы м-Ьшающей ему стать метриче- 
ской основой, то въ данномъ стих* или полустих* ударен1е во 
всякомъ случа'Ь остается на одномъ м'Ьст*, но въ другомъ стих* 
или полустих* то же слово може1"Ь явиться безъ ударенхя пли 
даже съ ударен1емъ на другомъ слог*, если только стихъ поется, 
а не произносится (какъ увидимъ ниже). 

Главное же разногласие его съ Олесницкимъ провсходитъ изъ-за 
сюва „метръ", которому, по общепринятому обычаю, Шафрановъ 
придаетъ исключительное значеше „греческаго" метра, и, не видя 
аттрибутовъ его ни въ библейскомь метр* (какъ выразился Олес- 
НИЦК1Й, вм-Ьсто того, чтобы сказать — вообще— въ библейскомъ 
ритм4), ни въ русскомъ народномъ стихосюженш, представилъ 
на этотъ предметъ свои возражен1я. 

Цодобныя разноглас1я будутъ возможны и впредь, пока фило- 
логи не проведутъ бол'Ье точной грани между „гренескимь*^ метромь — 
явлешемъ м'Ьстнымъ, филолого-историческимъ и „всеобщимъ" рит- 
.ио.кг»— явлен1емъ М1ровымъ, естественно-историческимъ, проявле- 
шемъ силъ природы, физико-психическимъ элементомъ, ирису щимъ 
челов4ческой природ* во всЬ в4ка и на всЬхъ ступеняхъ развит1я. 

А какъ ритмъ есть известный планъ расположешя частей, 
то для удобства ихъ обозр-Ьнхя (расчлененш и совокуплен1я въ 
нашемъ сознаши), части эти съ одной стороны должны быть 
матер1альчыя, доступныя нашимъ чувствамъ, а съ другой — он* 
должны получить какое либо общее назваше, дабы пзб-Ьгать недо- 
разум-Ьшй, подобныхъ вышеприведенному. 
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По отношенш еъ стихотворной р'кчт, мы предложила такое 
назван1е — „вольныйметръ", въ отлич1е отъ „греческаго" и пола- 
гаемъ, что оно избавить впредь, и насъ, и читателя, отъ вслкихъ 
недоразумений. Очевидно, что конструкц1я вольнаго метра у каж- 
даго народа сообразуется, какъ съ свойствами его языка и степенью 
его развит1я, такъ и съ общимъ направлешемъ творчества народа; 
но главная его ц4ль — давать так1я ощутимыя для слуха части, 
который моглн-бы служить для ц^лей ритма, т. е. сочленяться 
въ изв^ствыя группы низшаго и высшаго порядка, а для этого 
достаточно даже одного акцента или особой интонащи въ каждой 
части на какомъ либо слов* или слог*. 

Всл*дств1е такихъ соображен!й, мы причисляемъ параллелизмъ 
къ „ритмическимъ^ формамъвыражен1я, въкоей (форм*) — части не 
представляютъ строго-опред*леннаго метрическаго строен1я, какъ 
это было у грековъ, но т*мъ не мен*е играютъ роль своего рода 
вольнаго метра, нед*лимой единицы, ложащейся въ основатае 
ритмической группировки. Противъ мн*Н1я Лофта и Блинка мы 
возразимъ съ своей стороны, что параллелизмъ является сл4дст- 
в1емъ не „неум*лости^ выражаться у первобытнаго челов*ка, а 
того вообще одушевленнаго „настроешя" чувства, которое состав- 
ляетъ истинную творящую силу въ поэз1и и музык*. Какъ ритмъ — 
явлеше всеобщее, в*чное, такъ и параллели.змъ — одна изъ формъ 
его проявлен1я въ р*чи — свойственъ поэтической р*чи вс*хъ 
в*ковъ и народовъ: онъ встр*чается у древнихъ египтянъ, инду- 
совъ, зендовъ, иранцевъ, ветхо-зав*тныхъ и ново-зав*тныхъ 
евреевъ, древнихъ и новыхъ н*мцевъ, въ русской народно-п*сен- 
ной и былинной поэзш. Стоитъ развернуть любой сборникъ 
русскихъп*сень, чтобы на каждой страниц* встр*тить параллелизмы. 

Не было в-Ьтру (Ь18), вдругъ навянудо (Ыв) (54-5=10 слоговъ). 

« 
Не ждала гостей (Ыв), вдругъ наехали (Ыа) (54-5=10 слоговъ) [Свадебная]. 

(Аллитеращя — созвучныя согласныя въ начал* и въ конц* сти- 
ховъ; ударен1Я на 3-мъ слог* каждаго полу стиха). 

На мор* I лебедушкаГ | плавала (3 4-44-3=10 слоговъ). 

Въ терем* | св*тъ Марьюшка плакала (8 4- 4 + 3 = 10 слоговъ). 

(Аллитеращя — въ конц* стиховъ; разм*щен1е ударешй въ 2-хъ 

стихахъ симметрично, отъ чего каждый д*лится на три мел шя группы). 

Параллелизмъ быстр*е и образн*е очерчиваетъ изв*стное 

настроете чувства, горизонтъ и перспективу событ1я, ч*мъ 
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обыкновенная прозаическая р*чь; онъ, такъ сказать, сразу ставить 
слушателя въ дентръ картины путемъ сравнешя и ассосхащи идей. 

, ) Не ясеяъ соколъ со теила гв'Ьзла (5 + 5 = 1^ слоговъ). 

^' ^ 4 3 

I Ко поднебесью | поднимается (б + б = Ю слоговъ). 

« 
Добрый молодецъ | со святой Руси (б + б = 10 слоговъ). 

За моря ^хать | собирается (б + б = 10 слоговъ). 

Кром'Ь внутренняго сродства мыслей, путемъ сравнен1я пли 
иротпвоположен1я, параллелпзмъ въ русской народной поэзш 
большею частью им'11етъ и довольно правильное ритмическое 
строен1е. Такъ, въ посл'Ьднемъ приведенномъ пример*, число сло- 
говъ въ каждомъ стих* одинаковое (10); каждый стихъ делится 
на два равныхъ полустиха, по 5 слоговъ въ каждомъ, и съ глав- 
ны мъ ударен1емъ однообразно на одномъ и томъ же м-ЬсгЬ (исклю- 
чая 3-го стиха, гд* оно на 3 слог* въ первомъ полу стих*); при 
этомъ, 1-е полу стихи каждаго стиха им'Ьютъ ударен1е на 4-мъ 
слог*, а вторые— на 3-мъ слог*, ч*мъ они достаточно отличаются, 
при вс4хъ прочихъ признакахъ тождества. Наконецъ, не оставлены 
безъ вниман1я и друг1е пр1емы въ видахъ симметрии; такъ, 2 и 
4 стихи оканчиваются аллитеращею и ассонансомъ (поднимается, 
собирается), а 1 и 3 стихи — второстепеннымъ ударен1емъ на пос- 
л'Ьднемъ слог* (гнезда, Руси). 

Постройка — явно ритмическая, и даже неделимый части ритма, 
т. е. полустнхъ им*етъ определенное однообразное строеше, 
почему его, съ полнымъ правомъ, можно назвать метромъ, только 
не греческимъ, а спещально „русскимъ народно-п*сеннымъ". 
Подобную же правильно-симметричную постройку представили и 
первые два примера, съ 10 слогами въ каждомъ стих*. 

.1 » 3 » . 

Не летай же ты соколъ ■ высоко и далеко (7 4-7 = 14 слоговъ). 

Не размахивай соколъ 1 правымъ крыломъ широко (7 + 7 = 14 слоговъ). 

2) Не ходи душа Марья ] во зеленый садъ гуляти (7 + 8= 15 слоговъ). 

(Аллитерац1я — въ первыхъ полустихахъ, им-Ьющихъ главное уда- 
реше на 3-мъ слог*, а второстепенное на 6 слогЬ; вторые полу- 
стихи мен'Ье симметричны, но въ п-Ьши это исправляется, какъ 
увидимъ нос л 4). 

3 5 5 / 

Не хилися сосно I бой такъ мини тошпо 1 /« • л ю «./ч«/ч»«^\ 

3 5 » 5 < (о -|- 6 = 12 слоговъ). 

Не хилися гилко | бой такъ мини гнрко. I 

(Аллитеращя концовъ двухъ полустиховъ въ стих*; главный уда- 
рен1я на 5 слог* каждаго полустиха). 
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- Нема въ саду соловейка (8 слоговъ) I , . 

1 : -^ 5 ( ~ стихъ въ 14 слоговъ. 

1 Нема й щебетания (6 слоговъ) ] 

, I Нема мого миленького (8 слоговъ) ^ , . 

1 : ., ^ I ~ стихъ въ 14 слоговъ. 

(^ Не буде гулянья (6 слоговъ) | 

(Метлинск1й) 

(Аллитеращя — въ начал* полустиш1й, на 2-мъ слогЬ второстепенныя 
ударешя, главныя ударен1я отмечены ассонансами на 7 и 5, 6 
и 5 слог* каждаго полу стиха). 

Придавая симметричность постройки параллелизмамъ, русскШ 
народный п'Ьсенный творецъ не теряетъ изъ виду и принципа 
д'Ьлен1я времени на равные участки, и если въ одной групп* 
является неравность, то она изглаживается или въ групп* вые- 
шаго порядка или въ и'Ьши (какъ это разъяснится ниже); напр. 

1) Ой виноградъ въ саду цв'Ьтетъ (Ыз) | а ягода, а ягода посп^ваетъ (Ъхв). 

2) Внноградъ-Ннколай сударь Виноградъ (свгьтъ) Васильевичъ. 

8) А ягода, (а) ягода { Катеринушка, а ягода, ягода сь'&тъ Михайловна (свадебная), 

Зд'Ьсь первому стиху противополагаются сл'Ьдующ1е два (2 и 3). 
Чтобы возстановпть равнов4с1е двухъ членовъ (или частей) парал- 
лелизма, творецъ п*сни заставляетъ повторить первый стихъ два 
раза, повторяя каждый полу стихъ (Ыз). Тогда принявъ во внима- 
ше число слоговъ каждаго полустиха, получимъ такую схему. 





8 + 8 


I. 


1-й стихъ ; - — 




1 полустихъ. 


П. 


о 

2-Й стихъ , 


1 полустихъ. 




3-й стихъ - 


1 полустихъ. 



) = 



40 слоговъ. 



= 15 слоговъ. 



(8 + 4)^ (8 +_4) 
2 полустиха. 

7 

пол у стиха. ! I ^« 

„ , ^ \ / = 40 слоговъ. 

7 + 5 „^ I 

= 25 слоговъ. I 

полустиха. I / 

Стало быть, оба члена параллелизма приведены къ равенству во 
времени; если же для симметр1и расположить I часть въ вид* 
двухъ стиховъ, а во П части вставить слово „с<?>ьтг»" (предъ 
словомъ Васильевичъ), а за то выбросить частицу а въ полусти- 
пии „а ягода, (а) ягода Катеринушка", то получится такая вполн* 
симметричная схема слогочислительнаго стихосложеп1я: 

Стихъ 1=8 + 8 = слоговъ = 16 слоговъ. 1 

* — 40 слоговъ. 



ь. / 



— 2 = (8 + 4) + (8 + 4) слоговъ = 24 слоговъ. 

— 3=8 + 8= слоговъ = 16 слоговъ. ^ 

> = 40 слоговъ. 

— 4 = (7 + 5) + (7 + 5) слоговъ = 24 слоговъ. ) 

Означенная вставка „св*тъ" и выпускъ частицы „а" д*йствн- 
тельно и производятся прп п4нш, смотря по числу слоговъ именъ 
жениха и нев*сты; но они могутъ и не производиться, еслп того 
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не требуетъ число слоговъ въ именахъ и 07460X34 жениха и 
невесты. Равнов'Ьс1е во всякомъ случае возстановляется такъ 
или иначе, или вставками, или нап^внымъ ритмомъ, такъ что 
время д'Ьлится песнью на вполн* равные и симметричные участки. 
Вм4ст'Ь съ т'Ьмъ, этотъ прим'Ьръ показываетъ, что слогочис- 
лительное количественное стихосложеше лежитъ въ основ* русскаго 
народнаго п4сеннаго размера. 

4 5 

Ой МЫ дюбнлися I якъ голуб1въ пара (6 + 6 = 12 слоговъ). 
Теперь розШшлися | лкъ черная хмара (6 + 6=12 слоговъ). 

(Аллитерац1я и ассонансъ — въ конц* 1 и 3, 2 и 4 полустиха, уда- 
рен1е на 5 слог* вторыхъ полустиховъ, на 4 п 5 слог4 первыхъ 
полустиховъ). 

Параллелизмъ свойственъ не только внутреннему смыслу словъ 
или мыслямъ, какъ думаетъ Эвальдъ, но и внешней, звуковой 
сторон* словъ, разм4щен1Ю ихъ въ группы и по акцентамъ. Въ 
музыкальной мелодш, обыкновенно параллельный членъ, всл*дств1е 
своего положешя, какъ втораго члена, составляетъ какъ-бы ответ- 
ную часть на первую (вопрошающую); стало быть, онъ является 
въ вид* последовательности (секвенщи) въ противоположномъ или 
обратномъ направлен1И. Почти то же самое повторяется п въ 
параллелизме: его члены и съ внешней, звуковой, стороны явля- 
ются повторетямп, но съ характеромъ противоположности. Этою 
внешнею звуковою стороною параллелизма пользуется иногда 
народъ для шутки; напр. 

Въ огород! бузина, а въ К1ев1 длдько, 
Тнмъ я тебе полюбила, и проч. 

Эвальдъ, замечая, что языкъ ветхозаветной поэз1и не доразвился 
до метрическаго строешя, находитъ однако-же въ ней ритмъ-пред- 
ложешй (или мыслей) и старается подвести этотъ особаго рода 
„библейсшй метръ" подъ классификапдю (метръ повторен1я, метръ 
средшй, метръ тупой), но въ конце концовъ вынужденъ сознаться, 
что подвижной метръ библейской поэз1и безконечно разнообразенъ 
и что, стало быть (прибавимъ мы отъ себя), онъ не поддается 
никакой классификад1и. Гораздо ближе къ делу — принять предло- 
женное нами назван1е вольнаю метра, которое хорошо отвечаетъ 
и членамъ параллелизма, и полустиху (этой неделимой единицы 
русскаго народнаго стихосложешя). Этотъ вольный метръ не только 
повторяется часто целикомъ въ песне, но и даетъ отдельный 
части или слова для повторешя; напр. 

Русская Народная Музыка. 1^ 
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^В^рный нашъ колодезь | в-Ьрннй нашъ глубокШ^ (6 + 6 = 12 слоговъ). 

или ^У-Ьхалъ нашъ хозяинъ | уЬхалъ нашъ богатый" (7 4- 7 = 14 слоговъ). 

„Какъ по лугу, по лужечку | по крутому бережечку" (8 + 8=16 слоговъ). 

(Повторен1е одной мысли, а.1литерац1я п ассонансъ кондовъ 
полустиш1п). 

Въ этихъ стихахъ, полу стихи равны по числу слоговъ, но 
вотъ — и неравные. 

3 4 

А мы просо I с4яли, сЬяли (4 + 6 = 10 слоговъ). 

3 л 

Ой дидъ Ладо I сЬяли, сЬяли (4 + 6 = 10 слоговъ). 

(Ударен1я одпнаковыя въ 1-хъ полу стихахъ — на 3 слог*, иво 2-хъ 
полустихахъ— -на 4 слог4). 

„ ( Туманъ поле покрывав (8 слоговъ). 

Параллелнзмъ мысли . - < ^/ . ,^ 

( Мати сына пимовляе (8 слоговъ). 

^ ( Туманъ поле покрывав 

Параллелпзмъ мысли . . ч т^ 

I Батько сына проганле. 

„ , Г Я у тебя соловей въ саду 

Повторенхе одной мысли • ч ^ 



у тебя молодой въ зеленбмъ. 
11овторен!е одной мысли Г~Ахъ, да какъ на горк*]^ было на гор'Ь^ 
Буквальное повтореше 1 ( На высокой, на крутой, 

|^\ Ахъ, да на высокой, на крутой, 
Стоялъ зеленой дубокъ. 



Повторен1е части полустиха I 



Ахъ, да ужъ подъ этгшъ — этимъ подг дубкомъ 
Стоитъ д'Ьвка съ нолодцемъ и т. д. 



Повторешя полустиха, отд-Ьльныхъ фразъ или словъ, им-Ьютъ 
подъ собою ту же общую физ10логическую почву, какая породила 
и форму параллелизма. Чувство, однажды настроенное на извест- 
ный ладъ, представляетъ собою матер1альное движете въ нервахъ, 
которое, по закону инерц1и, усиливается удержаться въ своемъ 
стро4 (относительной скорости); отъ того оно не такъ легко и 
быстро м-Ьняется, какъ мысль. Естественно, что одушевленный 
чувствомъ или страстью челов-Ькъ, не только въ стихахъ, но даже и 
въ проз*, въ обыкновенной р-Ьчн, повторяетъ слова, подбираетъ 
къ одной фраз'Ь другую — сходную по мысли или образу — и т^мъ 
выражаетъ неизм4нность своего настроешя въ течен1е изв-Ьстнаго 
момента времени. ТЬмъ бол*е это применимо къ одушевленной 
поэтической р-Ьчи, когда правильность матер1альнаго движешя въ 
нервахъ (строя чувствъ) невольно передается и въ матерхальную 
правильность ихъ выражен1Я словами (въ стихахъ). Въ музык*, 
представляющей высшую степень одушевлен1я чувствъ, так1я пов- 
торен1я мыслей (мотивовъ) давно получили право гражданства 
подъ именемъ секвенгНй, т. е. последовательностей, повторяющихъ 
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первый мотивъ въ ритмическомъ и мелодическомъ отяошешяхъ. 
Повторешя же эти бываютъ илибуквальныя, или перенесенныя на 
кяЕОй либо интервалъ (вверхъ илц внизъ),или въ обратномъ про- 
тивоположномъ смысл* (если мелодическое течете мотива было 
вверхъ, то повтореше его обратное— внизъ и т. п.). Такое внут- 
реннее родство предложешй, словъ и частей (мотивовъ), придаетъ 
п4сн* единство настроетя, усиливающее производимое ею впе- 
чатляйте. А единство настроен1я, какъ потребность чрства, 
составляетъ общ1Й законъ для произведешй всЬхъродовъискусствъ. 

Безконечное разнообраз1е „библейскаго метра", о которомъ 
говоритъ Эвальдъ, равно применимо и къ безконечно-разнообраз- 
ной, вольной конструкц1и русскаго народно-пЯсеннаго метра. Но 
въ дайной п-Ьсн-Ь онъ всегда отличается т*мъ единствомъ пост- 
роен1Я, которое д^лаеть изъ него приблизительно-одинаковую 
неделимую единицу, ритмически сгруппированную съ другими 
подобными единицами, подъ господствующимъ вл1ян1емъ того же 
единства настроешя всей п4сни. 

Впечатл-Ьше, производимое чтенхемъ въ слухъ не только 
библейской, но и новозаветной поэзхн, всегда казалось намъ 
музыкальнымъ. Присущтй ей ритмъ не только въ мысляхъ, но и 
въ кадансироваши предложешй, дается именно параллелизмами, 
которые и проз* способны придавать музыкальный характеръ. 

Въ поэзш, ритмъ параллелизма усиливается правил ьнымъ 
строфнымъ построен1емъ, которое само собою родилось на почв4 
параллелизма, въ форм* его двухъ противоположныхъ членовъ, 
превратившихся за симъ въ два правильныхъ стиха. 

Такимъ образомъ, древнейшая первобытная форма вокальной 
музыки, свойственная всему древнему аз1атскому востоку — этой 
колыбели человечества, — составляетъ цЯлую стройную систему, 
какъ во внутреннемъ строеши, такъ и въ истор1н развитхя ритма. 
Этой системой до снхъ поръ еще мало занимались, такъ какъ 
изученхе древне-азхатской литературы и поэз1и пока недостаточно 
распространено въ главныхъ научныхъ цснтрахъ Европы, тогда 
какъ следовавшая затемъ эпоха греческой метрической версифи- 
кащи составляетъ предметъ, подробно изученный и введенный 
даже въ систему общаго классическаго образовашя, чему, конеч- 
но, не мало способствовало то, что сами греки оставили подроб- 
ные трактаты свояхъ философовъ о греческой ритмике и метрике. 
Но первобытной вокальной музыке отведено пока въ науке 
самое скромное место подъ фирмою „слогочислительное стихо- 
сложеше". Эта самая система составляетъ и основу русскаго 

16* 
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народнаго стихосложен1я, не им-Ьющаго ничего общаго съ гречес- 
кою метрикою и развившагося совершенно самостоятельно на 
обще-челов4ческой почв4 древне-азхатскаго востока. 

Арсеналъ прхемовъ этой системы далеко не отличается бед- 
ностью: параллелизмъ, строфа или двустиш1е, стихъ, полустихъ, 
цезура, аллитеращя, число слоговъ (идущихъ въ счетъ), акценты 
(главные и второстепенные), вольный метръ, разнообразный ритмъ. 

Основная форма этой системы, параллелизмъ, отличается не 
только древностью, но и всеобщностью, ибо она вытекаетъ непо- 
средственно изъ настроен1я челов^ческаго чувства; отъ-того она 
нисколько не изгоняется дальн-Ьйшимъ развипемъ поэз1и и вер- 
сификащи; но, какъ форма древняя и описательная, иридаетъ 
новой П0Э31И эпическ1Й спокойный характеръ. Этою же формою 
пользуются для подд^локъ подъ старину и подъ народный стиль. 
Изъ нея же естественно вытекла форма строфы (двустиш1я), изъ 
коей въ последстЕХи образовались и куплеты (полустихи стали 
стихами и получилось четверостишхе). 

Н^тъ сомн4н1я, что сущность этой системы вовсе не выра- 
жается общимъ назвашемъ „слогочислптельнаго стихосложешя"; 
число слоговъ, какъ элементъ количества, входитъ во всЬ роды 
стихосложешй, равно древнихъ и новыхъ (въ метрическое, силла- 
бическое и тоническое), составляя общее требованхе ритма н 
неизб'Ьжное условхе всякой версификащи. Спещальный же харак- 
теръ дается ей способомъ разм'Ьщен1Я или слоговыхъ долготъ или 
слоговыхъ акцентовъ. По нашему мн-Ьтю, главный отлич1я вс4хъ 
стихосложен1й сводятся къ двумъ существеннымъ признакамъ: 
или ихъ неделимая единица им-Ьетъ строго-опред4ленную одно- 
образную кояструкщю— организованный метръ (напр. греческШ), 
или же неделимая единица не им4етъ этой строго-опред4ле.нной, 
однообразной конструкщи — вольный метръ (напр. народный русско- 
п-Ьсенный). Въ первомъ случае, разнообраз1е проявляется больше 
въ метрик*, ибо могутъ существовать различно построенные 
метры, которые— своею правильностью и разнообраз1емъ — освобож- 
даютъ отъ необходимости укреплять ясность строен1я еще разно- 
образ1емъ пр1емовъ ихъ группировки; во 2-мъ случа4, разнообраз1е 
проявляется бол4е въ ритмик*, въ группировке частей (единицъ), 
вольная конструкщя которыхъ заставляетъ искать возстановлен1я 
правильности именно въ этой группировке, пр1обр4тающей боль- 
шое разнообраз1е, всл4дств1е вольности конструкцш вол ьнаго метра. 



ГЛАВА IV. 

РитынчесБое (слогочислите.1Ьное) стихосложен1е — достояи!е древв'Ьйшей цивили- 
зацш аз1атскаго востока. Русское народное стихосложен1е — одинъ изъ самосто- 
лтельныхъ памлтниковъ этого пер10да культуры. Отсутств1е нзсл'1дован!й другихъ 
версификаций этого пер1ода. Развит1е музыкальнаго ритма на матерхал^ чело- 
веческой р^чи. Связь ритмическихъ фасоновъ съ свойствами и просод!ей дан- 
наго языка. Количественное и тоническое стихосложешя. Долгота и удареи1я 
сдоговъ и постепенное ослаблеше ихъ въ европейскихъ языкахъ. Превращеше 
древне-греческой просодической версификащи въ тоническую (акцентную). О 
долготахъ и ударен1яхъ въ славянскихъ языкахъ. Разъединен1е культуры выс- 
шихъ и низшихъ классовъ. Преемственность западно-европейской культуры и 
музыки въ западной Европ'Ь. Широкое развит1е самобытной народной культуры, 
под31И и музыки въ Росс1и. Преемственность ея отъ общей колыбели человечества — 

аз1атскаго востока. 

Принявъ древнее „слогочислительное" стихосложеше за основу 
народнаго русскаго п*сеннаго размера, мы вновь напоминаемъ, 
что выраженте это совершенно неточно обозначаетъ ц-Ьлую систему 
или организащю п-Ьсенной р4чи, въ которой играетъ роль не 
одно только число слоговъ, но и группировка ихъ по изв-Ьстному 
ритмическому плану. А какъ части, или отделы, подвергающ1еся 
группировк'Ь, представляютъ собою вольный метръ, то такое же 
стихосложеше (или вокальная музыка) скорее можно назвать „рит- 
мическимъ", противопоставляя его стихосложешю „метрическому" 
съ однороднымъ организованнымъ метромъ. 

Въ ритмическомъ стпхосложеши, главный интересъ строетя 
(или организащи матер1ала) обращается на „группировку" частей, 
на планъ ц'Ьлаго, а въ метрическомъ — на самыя части, ихъ устрой- 
ство и комбпнащи изъ этихъ частей новыхъ группъ, причемъ 
группировка ц^лаго вытекаетъ изъ свойствъ этихъ частей, такъ 
что число какъ метрическихъ, такъ и ритмическихъ фасоновъ 
представляется условно ограниченнымъ. 

Въ ритмическомъ- же строен1и, безконечное разнообраз1е 
„вольныхъ" метровъ нпч*мъ не ограничиваетъ и безконечнаго 
разнообраз1Я ихъ группировокъ (ритмическихъ фасоновъ). 
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Ритмическое стихосложен1е иринадлежптъ всему древнему 
аз1атскому востоку; метрическое — Европ'Ь. Русская народная музыка 
относится къ области рптмическаго стихосложен1я, которое одна- 
ко-жъ до сихъ поръ мало изучено. То немногое, что мы знаемъ 
по этой части, касающееся яендовъ, иранцевъ, древнихъ индусовъ, 
егиитянъ, евреевъ и др., относится къ богослужебной ихъ поэз1Н 
(или п-Ьнхю), которая — по ритму — могла заметно отличаться отъ 
св'Ьтской (или народной) поэз1и. Такъ точно русская церковная 
музыка — по ритму — заметно отличается отъ св4тской и судить о 
посл4дней по образцамъ первой было-бы ошибочно. Такое-же 
различ1е между церковного (или богослужебного) музыкою и свет- 
скою (народною) существовало и во всей христ1анской Европе 
въ среднхе и новые в^ка. Стало-быть, стихосложете, назначенное 
для религ1озныхъ ц^лей, еще не можетъ давать понятая о стнхо- 
сложен1и светской музыки. Между т-Ьмъ въ образцы древняго 
„слогочислительнаго" стихосложешя представляютъ обыкновенно 
богослужебные стихи зендавесты, инд1йскихъ ведъ, древнихъ 
египетскихъ памятниковъ и т. п. Но выводы изъ нихъ могутъ 
также не совпадать съ выводами о ритмическомъ строеши св^т- 
скихъ п^сень (или стиховъ) азхатскихъ народовъ, какъ не совпали- 
бы выводы о ритмическомъ строен1и русскихъ народныхъ п^сень, 
основанные на анализ* строешя русской церковной музыки. 

Всл-Ьдствхе этого, пока не изучены научно св-Ьтсшн народныя 
п^сии индусовъ, древнихъ персовъ, египтянъ и др., мы можемъ 
изучать древнгого систему рптмическаго стихосложен1я только по 
отрывкамъ богослужебныхъ стиховъ древне-аз1атскихъ священ- 
ныхъ книгъ и по св4гскимъ стихамъ русской народной музыки. 
Эти дв'Ь системы не годятся для сравнешя между собою, ибо 
он* не однородны; ритмъ религ1озной музыки у всЬхъ народовъ 
всегда былъ сиокойн4е, проще и однообразнее, ч^мъ ритмъ 
св'Ьтской музыки. 

Что же касается того, что н4когда бытовые обряды (слова 
съ музыкою и танцами) составляли часть религ1и первобытныхъ 
языческихъ народовъ, то это относится къ столь глубокой до-исто- 
рической древности, что о ней сохранилось весьма немного пись- 
менныхъ памятниковъ, къ тому-же мало еще изученныхъ. Несо- 
мненно, что когда-то у первобытнаго человечества реляпя и 
музыка составляли одно и тоже, т. е. наиболее одушевленные 
моменты жизни. Но богослужебный игры, съ пляскою и музыкою, 
съ давнихъ поръ отделились отъ релипи и стали бытовыми 
моментами, выдающимися событ1Ями светской жизни народовъ. 
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Релипя же стала обособляться въ особые культурные классы, 
которые, влад'Ья ппсьменностью, захватили совершенхе релипоз- 
ныхъ обрядовъ преемственно въ своп руки (а съ этимъ емЬст* 
и св-Ьтскую власть) и выделили почти повсюду особыя касты: 
жрецовъ, монаховъ, и т. п. 

Одинъ фактъ существоваи1я богослужебныхъ письменныхъ 
памятниковъ, каковы напр. зендавеста и веды, даетъ намъ поводъ 
предполагать, что — вовремя составлешя ихъ — уже существовала 
отличная отъ нихъ светская народно-бытовая музыка, вн4 всякой 
письменности, и для такихъ моментовъ жизни, которые не были 
захвачены релипозною обрядностью, напр. увеселительныхъ, бое- 
выхъ, любовиыхъ, личныхъ и т. п. Релипозная же музыка могла 
сочетаться съ явлен1ями стих1йными и м1ровыми, съ умилостивле- 
шемъ разрушительныхъ д-Ьйствхй силъ природы, — напр. со смертью, 
похоронными обрядами, громомъ и молнхею, грозами, пожарами, 
жертвами въ честь боговъ и т. п. 

Поэтому, при настоящемъ положеши едва начинающей возни- 
кать науки сравнительной археологхп или психолопи народовъ, 
русская народная музыка (или русское народное стихосложен1е, 
существующее съ музыкою нераздельно) стоитъ для насъ пока 
явлен1емъ самостоятельнымъ и одинокимь. Н'Ьтъ того однороднаго 
явлешя, съ которымъ ее можно было-бы сравнивать: св-Ьтская 
народная музыка древняго азхатскаго востока вовсе еще не изу- 
чена, хотя можно догадываться, что ритмичесшя основы ея 
должны быть близки къ основамъ народно-русской, потому что 
даже богослужебная музыка (или стихи) древаихъ аз1атовъ им^етъ 
подъ собою почву, общую съ почвою народно-русской св'Ьтской 
музыки, именно — систему ритмическаго стихосложешя безъ твердо 
опред^леннаго метра или то, что до сихъ поръ еще называютъ, 
хотя и неточно — „слогочислительнымъ" стихосложешемъ. 

Но каждый предметъ пли явлен1е выясняются только путемъ 
сравнен1я. Поэтому, чтобы лучше объяснить ритмичесшя особен- 
ности русской народной музыки и лежащей въ основ* ея само- 
стоятельной ритмической системы, мы вынуждены избрать другой 
путь. Мы прослЬдимъ вкратц-Ь дальнейшую истор1Ю развитая 
ритма: стнхотворнаго, на другихъ языкахъ древней и средней 
Европы, и музыкальнаю^ оторвавшагося отъ словъ, но соединив- 
шагося съ музыка.1ьными тонами въ новейшее время въ Европ*. 

Мы получимъ тогда матерталъ, который поможетъ намъ понять, 
съ современной точки зр4тя, отличгя ритмической системы 
народной русской музыки отъ современной системы тактовой (и 
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гармонпческой) музыки; но онъ дастъ намъ мало указашй для 
сходства двухъ системъ. Другими словами, чтобы лучше осветить 
особенности „ритмической" музыки, мыизложимъ вкратц* сущность 
„метрической" и тактовой музыки, причемъ не сл'Ьдуетъ упускать 
изъ виду, что — въ истор1и развитая ихъ — ритмъ постепенно (но не 
сразу) отделялся отъ словъ и освобождался отъ ст4снешй, при- 
чиняемыхъ ему просод1ей языковъ. Стихи и музыка, прежде 
существовавш1я нераздельно, мало-по малу разъединились въ 
тактовой (гармонической) музыке, такъ что стало возможнымъ 
играть музыку безъ словъ, а стихи декламировать безъ музыки. 

Ритмъ встр^тилъ въ языкахъ (словахъ) два элемента, на 
которые онъ могъ опираться для своихъ ц^лей: известную про- 
тяжность слоговъ и известный ударенгя (усилеше и повышен1е 
голоса) на томъ или другомъ слог*. Оба элемента равно способ- 
ны д'Ьлить время, въ которое произносятся слова, на равные 
участки. Шафрановъ не прпзнаетъ за ударешями (акцентами) 
способности служить ц-Ьлямъ ритма, ибо они не иредставляготъ 
собою количественнаго элемента, а только тоническое повышеше 
голоса.— Отделять ударенхя (акценты) отъ протяжности (просодш) въ 
языкахъ необходимо. „Это два разпыхъ понятая, говоритъ, между 
прочимъ, Вестфаль, и ихъ нельзя смешивать въ н^мецкомъ язык4; 
повышеше голоса не есть протяжен1е". 

Какъ-бы то ни было, въ дальн-Ьйшемъ развитаи языковъ н 
стихосложен1Й образовалось два ихъ вида: одинъ опирался на 
протяжность и число слоговъ (^иап^^I;^геп(1е Рое81е), другой — на 
ударешя или акценты (ассепШиепйе Рое81е). Поэтому, ста.1и при- 
нимать два главныхъ видастихосложешй: колг<чествея«ое и тони- 
ческое*), первое — въ романскихъ языкахъ (французскомъ, италь- 
янскомъ, порту гальскомъ), въ англ1йскомъ, польскомъ и др.; вто- 
рое — тоническое — въ ново-греческомъ, ново-латинскомъ, герман- 
скомъ, русскомъ (литературномъ) и многихъ славянскихъ языкахъ. 

Древне-греческое и древне-латинское стихосложенхе тоже 
относится къ количественному, ибо оно принимало въ основу 

*) По нашему взгляду, всЬ стихосложенхя суть количественныя, ибо безъ 
количества немыслимо проявление ритма. Скорее сл'Ьдуетъ отличать стнхосло- 
жен1я метрическгя отъ не метрическихъ, т. е. съ ирнсутств1емъ или отсутствьемъ 
правильнаго однообразнаго метра, какъ неделимой единицы ритма. Но какъ 
ритмъ не зюжетъ обойтись безъ мелкихъ нед'Ьлимыхъ единицъ, хотя-бы и ве 
однообразныхъ и не правильныхъ (в'Ьрн'Ье не одннаковыхъ), то еще лучше было- 
бы отличать стихосложев1я: 1, съ просодическимъ метромъ (напр. греческШ), 
2, съ акцентвымъ метромъ (напр. и^^мецкШ) и 3, съ вольпымъ метромъ (напр. 
русско-ц-Ьсенный). 



— 249 — 

протяжность (долготу) слоговъ, на которыхъ построило разнооб- 
разные „метры". 

Различ1е между короткими и долгими гласными иринадлежитъ 
къ самымъ древнимъ свойствамъ языковъ; то-же самое можно 
сказать объ ударешяхъ, т. е. зыдЬленш извЬстныхъ слоговъ или 
словъ съ помощью акцента (усиленхя) или интонащи (повышешя 
голоса). Путь дальн-Ьйшаго развитхя языковъ обозначался следу- 
ющими признаками: стали говорить мен-Ье на расп'Ьвъ, стали 
мен4е интонировать и акцентировать, ибо эти музыкальные эле- 
менты р^чи, съ развит1емъ анализа мысли и большей точности 
выражешй, уже не столь были нужны, какъ прежде, когда ими 
старались передать и усилить образность представлен1Я или харак- 
теръ впечатл^шя. Звукоподражательныя стороны языковъ также 
стали ослабевать, ибо новые обороты р-Ьчи и новыя слова позво- 
ляли точн-Ье обрисовать предметъ или выразить мысль. Мног1я 
слова начинаютъ получать, всл-Ьдстяхе обобщешя, отвлеченный 
характеръ; слова для видовыхъ понят1й (напр. дубъ) прираща- 
ются словами для родовыхъ понят1й (напр. дерево), и т. п. Въ 
свою очередь, музыкальные элементы (тоническхе и ритмическхе) 
начинаютъ сосредоточиваться въ спещальномъ п^ши; стихи-же 
начинаютъ произноситься или на расп^въ, или въ вид* простаго 
речитатива, или даже просто — ихъ читаютъ, говорягь. Вся эта 
работа народовъ надъ языками вела не только къ ослаблешю 
ударен1й и слоговой протяжности (просод1и), но и къ постепен- 
ному ихъ СЛ1ЯШЮ. 

Съ течешемъ времени, различ1е между долгими и короткими 
гласными ослаб*ваетъ почти во всЬхъ языкахъ. Въ исторхи древне- 
греческаго языка это заметно по превращен1и его въ ново-эллин- 
сшй языкъ. 

Въ латинскомъ язык* произошелъ переворотъ въ древней 
количественности (слоговъ) отъ склонности къ сокращешю перво- 
начально долгихъ гласныхъ въ окончан1яхъ словъ. Еще далЬе 
идетъ эта склонность въ романскихъ языкахъ, прикрепившихъ 
протяжность къ одному известному месту слова (напр. во фран- 
цузскомъ языке на последнемъ слоге слова). Въ польскомъ языке 
протяжность помещается на предпоследнемъ слоге, въ англ1й- 
скомъ — большею частью — на первомъ слогЬ (въ смешеши съ 
акцентомъ). Германск1е Д1алекты подвергнулись тому же процессу, 
но въ нихъ, вместе съ сокращешемъ конечныхъ долгихъ глас- 
ныхъ, произошло удлинете коренныхъ слоговъ. А какъ на корняхъ 
было прежде ударен1е, то оно въ немецкомъ языке слилось съ 
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протяжностью, отъ-чего нын'ЬшнШ н4мецк1й языкъ отличается 
наиболее зам-Ьтною, почти резкою акцентуащей. 

Гораздо мен4е ея напр. во французскомъ язык-Ь, въ которомъ 
не было столь очевиднаго слхяшя въ одномъ слог4 (корн4) про- 
тяжности и ударен1я, и гд4 протяжность почти искусственно 
избрала себ4 одно и тоже м-Ьсто, почему она и не усиливалась 
прежними ударен1ями словъ, ибо не совпадала съ ними. Оттого 
французсшй языкъ бол-Ье построенъ на протяжности, а н-ЬмецкШ 
на акцент* (совпадающемъ съ протяжностью), что отразилось п 
на постройке ихъ версификацхй. Въ слов4 напр. „1;п8<;с88е*' 
последнее е (н'Ьмое — тие!) стоитъ явно для удлиненхя протяж- 
ности посл'Ьдняго слога, но оно не произносится, ибо утратило 
свою протяжность; въ п-Ьнги же принимается въ счетъ, получаетъ 
свою ноту и поется. 

Въ н4мецкомъ язык*, подъ вл1яшемъ ударешя, стали про- 
тягивать даже так1е слоги, которые прежде говорились коротко, 
напр. въ древности слова Уа1;ег, за^еп, 1ёдеп произносились коротко, 
а съ перерожден1емъ средне в1ькова10 верхне-н4мецкаго нар4ч1я 
въ новое верхне-н'Ьмецкое, каждый открытый слогъ стали протя- 
гивать и говорить Уа^ег, 8й§еп, 1ёёеп. Въ стихахъ у нихъ акцентъ 
сталъ падать часто и на коротк1е слоги, напр. еззёп, ]асЬёп, 
8ас11е и т. п. 

Если въ латинскомъ, романскомъ, н4мецкомъ и другихъ языкахъ 
сл1ян1е протяжности съ ударешемъ произошло уже въ историче- 
СК1Я времена— преимущественно къ началу среднихъ в4ковъ, — то 
въ русскомъ язык*, по зам4чатю филологовъ, такое са1ян1е 
произошло въ до-историческ1я времена. Но происшедппй отъ того 
акцентъ не получилъ точно, разъ на всегда, опред'Ьленнаго ему 
м-Ьста въ слов*. Онъ подвиженъ и часто перемещается въ одномъ 
и томъ же слов* на разные слоги, смотря по обороту мысли, 
напр. дерево, дерёвьевъ; голове, гбловы, голбвъ; пбхороны, на 
похоронДхъ; любо мн*, любой, люббвь; стрйсти, страстей и т. д. 
Эта неос4длость акцента въ русскомъ язык4, какъ известно, 
бол4е всего затрудняетъ иностранцевъ въ изученш и произно- 
шенш русскаго языка. Но въ русскомъ язык* осталась и про- 
тяжность, которая, по мн'Ьн1ю Шафранова, не уступаетъ греко- 
латинской, но отличается только своею подвижностью, какъ въ 
слоговой долгот*, такъ и въ слоговой высот* (акцентъ), тогда 
какъ въ указанныхъ древнихъ языкахъ долгота была прикр*плена 
къ изв*стнымъ гласнымъ, гд*-бы он* не встр*чались (въ корн*- 
ли, приставк*, въ окончанш слова и т. д.). Въ русскомъ же 
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язык^, гласная, лишаясь ударешя, лишается н протяжности, отда- 
вая ее д'Ьликомъ новому акцентированному слогу. Въ то-же время, 
въ русскомъ язык* бываетъ обыкновенно одно ударен1е на слов*, 
какъ бы оно велико ни было по числу слоговъ (напр. достопри- 
м'Ьчй.тельный, жАворонокъ, безпробудный, высокоб.1агор6д1е, наи- 
красйв*йш1Й и т. п.), тогда какъ у н'Ьмцевъ бываютъ на словахъ 
два ударен1я: главное (Наир^ассеп!) и побочное (ХеЬепассеп!). 

Им4я по одному ударен1ю на слов*, причемъ остальные 
неударяемые слоги выговариваются легко и скоро (съ ускорешемъ 
къ концу слова), и не мало частицъ почти вовсе безъ ударен1я 
(напр. пере, пай, досто и проч.), руссип языкъ от.1ичается р*ши- 
тельностью акцентуащи (въ которой усилея1е голоса соединено 
съ протяжностью). Ударение на одномъ слог* въ длинныхъ сло- 
вахъ (а иногда въ ц*лой групп* словъ) затрудняетъ хорош1й 
выговоръ для иностранцевъ, особенно же для французовъ, при- 
выкшихъ къ одном*стному протяжению въ своемъ язык*, ноне къ 
концентращи голоса на одномъ акцент* въ длинномъ слов* (или 
групп* краткихъ словъ). Вообш;е же, иностранцы-европейцы склон- 
ны разд*лять свою р*чь на большое число отд*ловъ или группъ, 
къ чему приспособлена и просод1я европейскпхъ языковъ; под- 
вижность же и концентращя акцентовъ въ одпнъ главный дозво- 
лили русскому языку (народному) выработать свой „вольный" 
метръ, въ которомъ акцентъ, соединенный съ протяжностью, 
часто уравниваетъ во времена неравенство чиста слоговъ. 

По этому же предмету мы встр*чаемъ сл*дуюш,1я соображен1я 
у Срезневскаго *), прим*нительно къ славянскимъ языкамъ. 
„Гласныя долгая и коротк1я, съ ударешемъ и безъ ударен1я, слышны 
во вс*хъ славянскпхъ нар*Ч1яхъ, но вовсе не съ одинаковымъ зна- 
чешемъ. Въ нар*ч1яхъ юго-зшшдныхь, равно и въ чегнскомъ и 
словацкомъ, долгота отличается отъ ударенхя и гласныя долгая 
выговариваются вдвое длин*е противъ гласныхъ короткихъ; въ 
одномъ слов* можетъ быть на одной изъ гласныхъ удареше, а 
на другой — долгота. Въ н*которыхъ словахъ слышны только 
долгие, а въ н*которыхъ только коротюе звуки; иногда долгота 
бываетъ соединена съ ударешемъ на одномъ слог* и тогда уже 
употребляется всюду, какъ необходимость. Въ нар*ч1яхъ поль- 
скомъ^ луо/сицкомь, полабскомь долгота уже не необходимость, а 
только украшете, совершенно проп.звольное, такъ ска.зать рето- 



*) См. соч. Измаила Срезневскаю „Мысли объ исторхи русскаго языка". 
Спб. 1849. 
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рическое, зависящее отъ воли говорящаго, но т^мъ не мен'Ье 
падающее исключительно только на слоги съ ударешемъ. Рав- 
нымъ образомъ и ударен1е не во всЬхъ нар-Ьчхяхъ одинаково 
сохранило свой древтй характеръ: съ корней ихъ стали пере- 
носить на слоги прибавочные и, наконецъ, подчинивши ихъ 
вн'1^шнимъ услов1ямъ образован1я словъ, оставили неподвижно на 
опред-Ьленномъ м-Ьст* во всЬхъ словахъ одинаково, безъ всякаго 
отношешя къ составнымъ частямъ и формамъ образован1я словъ. 
Такъ, въ нар'Ьч1яхъ юш-западныхъ^ большая часть словъ удержи- 
ваетъ ударен1е на предпосл-Ьднемъ или первомъ слогЬ; въ нар4ши 
польскомъ, ударен1е на предпосл'Ьднемъ слог* сд-Ьлалось необходи- 
мостью. Въ нар'Ьчхн лцжицкомь, слова 2-хъ или 3-хъ сложныя удержи- 
ваютъ ударен1е на первомъ слог*, а слова, состоящая бол-Ье чЬмъ 
изъ 3-хъ слоговъ — на третьемъ отъ конца. Въ чешскомь язык*, 
однимъ кажется необходимостью обозначать ударешемъ первый 
СЛОГЬ слова, другимь — произносить слова вовсе бе.зъ ударен1я. 
Въ русскомъ языюь^ для ударенгя юьть опредуьленнаю муьсша и 
дознаться до правилъ употреблен1я ударен1я очень трудно". 

Поел* всего вышеприведеннаго, относительно протяжности и 
ударен1Й слоговъ, можно придти только къ сл-Ьдующимъ общимъ 
заключешямъ: 1) протяжность или долгота древнихъ слоговъ 
уменьшилась во вс*хъ новыхъ языкахъ, но все же осталась-^ 
2) въ иныхъ языкахъ она слилась съ грамматическими ударен1ями, 
напр. въ германскомъ, русскомъ, 3) въ другихъ она осталась 
почти безъ ударен1й (акцентовъ), напр. во французскомъ язык*; 
4) въ н*которыхъ языкахъ протяжность осталась отдельно отъ 
удареп1й, котор^^я тоже оста.1псь, напр. въ чешскомъ, юго-запад- 
ныхъ славянскихъ нар^чтяхъ и др. 

Таковыя пзм*нен1я въ звуковыхъ свойствахъ языковъ отра- 
зи.1ись и на ихъ верспфикац1и, такъ что понятно, почему, напр., 
французск1й языкъ — съ его протяжностью и безъ-акдентностью — 
усвоилъ себ* силлабическое (количественное) стихосложен1е, а 
н*мецк1й и руссшй литературный —тоническое, основанное на 
акцентномъ метр*. 

Рядомъ съ таковыми изм*неп1ями языковъ ш.10 и другое 
явлен1е, именно постепенное разъединете культуры высшихъ и 
низшихъ сослов1й, что обозначалось и различхемъ версификащй 
(стало быть и вокальной музыки) литературной и народной. 
Именно, къ концу цв*тущей эпохи Грецш и Рима началось пере- 
рождеше древняго греческаго языка въ новогречесшй, а латин- 
скаго въ романск1й, п это перерождеше, начавшись въ низшихъ 
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слояхъ общества, повлхяло п на верспфикацхю. Оба древше языка 
подвергнулнсь утрат* большей части флетй и сильному перево- 
роту въ систем* гласныхъ. Всл'Ьдствхе уменьшившейся протяж- 
ности слоговъ, ударен1е (акцентъ) предъявило свои права и стихо- 
сложеше изъ количественнаго (просодическаго; стало делаться 
тоническимъ (акцентнымъ), какъ у впзант1йскихъ грековъ, такъ 
и у ново-римлянъ. А какъ ударешй было меньше, ч'Ьмъ долготъ, 
то явились своего рода „фиктивныя" ударешя на такихъ слогахъ, 
гд4 ихъ прежде не было, благодаря требован1ямъ ритма и метра *). 

Латинская версификац1я, господствовавшая въ письменной 
литератур* среднихъ в*ковъ, была уже тоническая, заимствован- 
ная отъ поздн4йшихъ римлянъ въ эпоху перерожден1я латинскаго 
языка. Метръ основывался не на долгот*, а на акцент*. Куль- 
тура высшихъ классовъ, богослужеше, науки и искусства выра- 
жались на ново-латинскомъ язык*. Но въ то-же время и въ 
низшихъ классахъ, въ народ*, происходило пзв*стное движете 
языка и стихотворной поэзш. Такъ, древн*йгаая поэз1я герман- 
цевъ, по Вестфалю, была основана на аллгшьерагНы , сходств* 
начальныхъ согласныхъ или гласныхъ въ начал* смежныхъ сти- 
ховъ. Стихосложеше было очевидно древнее, такое же, какъ у 
древняго аз1атскаго востока, и Вестфаль не находптъ для него 
другой квалификац1и, какъ назвавъ его общимъ терминомъ „слого- 
числительнаго". 

Мы уже вил*ли, что къ обш,имъ признакамъ его сл*дуетъ 
причислять: параллелизмы и строфное построен1е (два стиха, изъ 
коихъ каждый д*лится на полустихъ), причемъ элементами стро- 
ешя являются чг^сло слоговъ, аллктерацгя и цезура, Аллитера- 
щей выд*лялись начала стиховъ, цезурой — концы стиховъ и полу- 
стиховъ, которые заключали въ себ* законченныя предложешя 
и потому допускали небольш1е перерывы (остановки). Это — въ 
общемъ; а въ частностяхъ, каждый народъ могъ, сообразно свой- 



*) Такое же явлев1е обнаружилось въ свое время въ русской литера- 
турной версификаши, когда Ломоносовъ далъ отставку силлабическому стихо- 
сложен1ю (введенному за 100 л^тъ до него въ русские стихи или вирши) и поза- 
имствовалъ у Герман1и тоническое стихосложеи1е съ илтыо греческими метрами: 
ямбомъ, хореемъ, амфибрахгемъ, дактилемъ и апапестоиъ. Напр. въ 6-ти стоп- 
номъ хоре'Ь „утомленный бурными раздорами'^ являются фнктивиыя, не свой- 
ствеииыя языку, ударев1я на слогахъ у^ ми, ми, благодаря лишь требован1ямъ 
чуждаго русскому языку метра. Народное русское стихосложеше, ни откуда не 
заимствовавшее своихъ основъ, какъ продуктъ свободнаго творчества вароднаго 
гешя, свободно отъ такихъ фиктивныхъ ударев1й. 
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ствамъ своего языка, давать еще спещальную окраску своей 
версификащи въ подробностяхъ. 

У древнихъ германцевъ стихи отличались „началами" (алли- 
теращя), а какъ и въ концахъ ихъ бывали ударен1я, то тяжелыя 
или снльныя части ритма нередко сталкивались между собою 
безъ перемежки, и стихи выходили тяжелыми, неуклюжими. „Чадо 
древне-аз1атской родины" — зам'Ьчаетъ по этому поводу Вестфаль — 
„древне-германсшй ритмъ потерялъ на суровомъ сЬвер* свою 
легкость и гибкость"*). Напр., въ древнихъ стихахъ Нибелунговъ 
не замечается стремлен1я къ чередовашю высокихъ и низкихъ 
слоговъ (т. е. сильныхъ п слабыхъ акцентовъ), а скорее обратное 
явлен1е: скоплеше тяжелыхъ слоговъ по несколько къ ряду, 
двухъ, трехъ и даже четырехъ (напр. Кпёт1иёие). Это можетъ 
служить отчасти доказательствомъ самобытности народ наго древне - 
германскаго стихосложешя, тогда какъ тоническ1й метръ, осно- 
ванный на чередоваши акцентовъ сильныхъ и слабыхъ, является 
заимствованнымъ, — напр. въ германскомъ, рыцарскомъ эпос*, 
принадлежавшемъ высшимъ культурнымъ слоямъ общества. 

На аллитеращи была основана древнейшая поэз1я герман- 
скихъ племенъ: нормановъ, англо-саксовъ, нижне-саксовъ н 
верхне-немцевъ. На созвуч1я въ начал* стнховъ приходились и 
ударен1Я, — стихъ былъ тяжелый, лишенный всякой гибкости; но 
это могло составлять лишь спещально-германскую окраску на 
той общей почв* для индо-германо-славянскаго племени, кото- 
рая, подъ назван1емъ „слогочислительнаго" стпхосложен1Я (съ 
неизбежными его спутниками: аллитеращей, полустихомъ и стро- 
фою) легла въ основу системы п русскаго народнаго стихосло- 
жешя, отлпчающагося легкостью и подвижностью. 

Въ средн1е в^ка, германсше Д1алекты мало по малу отказы- 
ваются отъ аллитеращи въ начал* стиха и принимаютъ риему 
для конца кол^нъ ц пер1одовъ. Рпема впервые явилась въ 
своенародной поэтической р^чп Испаши, и въ начал* составляла 
только тожезвуч1е гласныхъ безъ тожезвуч1я согласныхъ. Мало 
по малу она распространяется по Европ*, и въ Гермаши прежде 
всего является въ верхне-нЬмецкомъ нар*ч1и. Знаменитое Еван- 
гел1е Отфрида (Еуап§еИепЬагтоп1е) представляетъ собою пер- 



*) Этого нельзя сказать о русскомъ народномъ стих'Ь, который^ благодаря 
Бонцентращи акцентовъ на одномъ главномъ сдог^ (или слов*!) въ полустих^, 
всегда представляетъ достаточную перемежаемость сильныхъ и слабыхъ частей 
ритма, отчего столкновен1е тяжелыхъ слоговъ въ немъ р"Ьдко (спондей) — и стихъ 
отличается одновременно легкостью и яснымъ кадансомъ и певучестью. 
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вый и зам'Ьчательный образецъ громаднаго риемованнаго стихо- 
творен1я, безъ всякаго отношешя въ долгот* слоговъ и только 
съ тоническими акцентами, въ коихъ совпадаютъ грамматическхя 
ударен1я съ ритмическими (иктамн). Появлеше этого труда объяс- 
няется знакомствомъ Отфрида (01;Гг1е(1} съ латинскою тоническою 
версификащею среднихъ в'Ьковъ. Засимъ эта версификация приви- 
вается къ верхне-н*мецкой р-Ьчи въ рыцарскомъ придворномъ 
эпосЬ, въ которомъ уже не зам4чается строфнаго иостроетя 
(характернаго для древнМшей поэз1и). Въ немъ, иерходы (стихи) 
распались на самостоятельныя колена, что навсегда и осталось 
въ н-Ьмецкой версификащи; основа стиха — метрическая, и хотя 
н4мецк1й языкъ есть просодичесый (съ протяжностью слоговъ), 
но метръ его составился тоничесшй (акцентный), вероятно всл-Ьд- 
ств1е его заимствовашя извн4. 

Перерождеше древнихъ языковъ и стихосложен1Й (греческаго 
и латинскаго) совершалось въ свое время въ простомъ народ*; 
эти языки проникли зат4мъ, вм-Ьст* съ христаанствомъ, въ церковь 
и сделались богослужебными въ средте в4ка, и литературными 
языками для высшихъ классовъ западной Европы. Это въ особен- 
ности относится къ католической Европ*, въ которой вся цивили- 
зац1я происходила на латинскомъ язык* и притомъ подъ покро- 
вомъ церкви. Въ монастыряхъ цв4ли науки и искусства; въ нихъ 
же нер'Ьдко сочинялись стихи, положенные на музыку, которые 
потомъ переходили въ народъ и сделались какъ-бы народ- 
ными п*снями. 

Въ свою очередь, и настоящ1я народныя п*сни нередко при- 
нимались, какъ темы для церковныхъ хораловъ, и при такомъ 
взапмод4йств1н двухъ элементовъ: церкви съ латинскою культурою 
и народнаго творчества, развилась вокальная музыка, особенно въ 
Гермаши. Это во многомъ содействовало ослабленхю особенностей 
народной п-Ьснп въ Герман1и и приближешю ея къ обще-культур- 
ному типу. Т*мъ не мен-Ье, въ Европ* осталось еще не мало 
угловъ, куда не проникла общая культура и гд* народныя п*сни 
представляютъ особенности строешя, отличаюпця пхъ отъ совре- 
менной обще-европейской музыки, напр. въ Тирол*, Франконш, 
Шваб1п, Андалуз1и, Каталон1и, Вискай*, Бретани, Норманд1И, 
ВаллисЬ, Шотланд1и и др. Но эта своеобразная народная музыка 
мало еще подвергалась изучен1ю, потому что наука сравнительной 
музыка,1ьной археологш почти еще не существу етъ. Какъ пред- 
метъ искусства, самобытные народные нап*вы (со стихами) еще 
не довольно оценены, а какъ предметъ науки — не разработаны. 
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Для насъ важенъ тотъ фактъ, что европейская цивилизац1я 
почти вся основана на преемственности цивилизащи, полученной 
ею отъ античныхъ грековъ и римлянъ, и что она глубоко вошла 
въ массы, отт'ксвЕъъ на задшй планъ самобытную поэзш и музы- 
ку народовъ, оставшихся только въ малодоступныхъ м-Ьстахъ; 
море, горы, л-Ьса, отсутств1е сообщенхй и друг1я естественныя 
преграды къ постоянному обш.енш жителей съ городами — этими 
центрами цивилизац1и — могли способствовать сохранешю такихъ 
оазисовъ глубокой старины, какъ напр. шотландсшя п4сни, им*- 
юш;1я въ основ'Ь гамму китайскихъ нап^вовъ. 

Въ Росс1и, культура высшихъ классовъ, перенявшая отъ 
Европы готовую дивил изад1Ю, а съ нею и готовую музыку (съ 
готовой версификацхей, съ готовою октавною системою интерва- 
ловъ, ладовъ и гармон1и), не слилась съ культурою народною; 
последняя сохранила не только еац10нальную одежду, но и само- 
бытныя учрежден1я, въ род* артели и общины, а также и само- 
бытную народную музыку. Русск1й народъ не участвовалъ въ 
наследств* цивилизащи древнихъ грековъ и римлянъ и вырабо- 
талъ для себя свои собственныя формы поэз1и и музыки на 
обще-челов-Ьческой почвЬ дровне-аз1атскаго Востока, отъ котораго 
получила свое начало и древне-эллинская цивилизащи. 



ГЛАВА V. 

Устройство русскаго народнаго стиха. Строфа изъ двухъ стиховъ. Каждый стихъ — 
изъ двухъ полу-стнховъ. Примеры изъ народинхъ п^сепь. Правильность въ 
расоред^ленш ударен1Й. Пр1емы повторен1я словъ и иолустиховъ и вставки 
разныхъ частицъ. Подлаживаи1л стиховъ къ нап:Ьву. Физ10логическ!я данныя 
челов'Ьчесваго дыхашя, какъ основа построен1я народнаго полустнха и его объ- 
ема. Стихъ эпической поэз1И длиннее, ч^^иъ ^^сенной. Стоиы его растяжимы. 
Неравенство слоговъ въ полустишяхъ и эстетическое его значенье. Разборъ 
укладки н'Ьсни „Какъ но морю синему '^ подъ нап^въ въ в'Ёсколькихъ редакщяхъ. 
Возстановлен1е основной формы народнаго стиха. 

Кратюя историко-филологяческ1я данныя, приведенныя въ 
предъидущей глав* номогутъ намъ установить бол4е определенно 
настоящее м-Ьсто ритма народной русской музыки въ общей исторш 
развит1я ритма. 

Нельзя однакожъ подводить всю русскую народную музыку 
огуломъ подъ одну категорхю. Въ ней есть свои формад1и, 
или наслоен1я, начиная отъ древн-Ьйшихъ нап'Ьвовъ, церков- 
ныхъ и св']^тскихъ, и кончая позднМшими, въ Еоторыхъ не 
всегда сразу можно отличать подделку, вставку или искажеше. 

Наиболее древше, подлинные напевы представляютъ ясное 
строфное построенге^ параллелизмь въ текстгь и отсутсшвге въ 
немъ однообразнО'Правильнаю^ греческаю метра. Въ бол4е позд- 
нихъ нап-Ьвахъ нередко отсутствуетъ параллелизмъ текста, но 
за то — временами — проявляется правильный метръ, которому можно 
дать греческое назваше; къ тому-же они легче укладыва- 
ются въ нашу современную тактовую систему. Строфное постро- 
еше, т. е. двустишае, состоящее изъ двухъ пертодовъ (стиховъ), 
д^лимыхъ каждое на полустишхе, свойственно почти всЬмъ народ- 
нымъ п4снямъ. Но при этомъ строго не соблюдается непремен- 
ное равенство числа слоговъ въ стихахъ и полу стихахъ;— равен- 
ство это большею частью только приблизительное, и неравенство 
въ тексте обыкновенно уравнивается въ музыкальномъ напевЬ, напр. 

3 3 3 

„Ужъ вы ночи мои ' ночи темныя ' ночи темныя | (6+5+5=16 слоговъ). 

3 3 3 

Надо^^ли ночи надоскучили ; надоскучили (6+5+5=16 слоговъ). 

Р7<*-скаа Н&родная Мувых». 17 
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3 2 3 

Вс^ Я ноченьки млада | просиживала | я просиживала I (7+4+5=16 слоговъ). 

_^ 3 ,2 3 ' 

Во* я думушЕи млада , продумала | я продумала (7+4+5=16 слоговъ). 
(Сборникъ народныхъ п'Ьсень Прокунина, редакхцл Чайковскаго. № 8). 

Каждый стихъ состоитъ нзъ двухъ полустиховъ (6-|-5 слоговъ), 
но иосл'Ьдшй полустихъ каждый разъ въ тьнги повторяется. При- 
веденныя слова представллютъ равное количество слоговъ въ 
стих* (16), но въ п-Ьсн-Ь попадаются изредка и стихи въ 14 и 
17 слоговъ. Полустихи не везд* равные (есть 6-}-5 и 7-|-4:), но 
вм'Ьст'Ь,они даютъ 11 слоговъ, а съ повторен1емъ второго полу- 
стиха— 16 слоговъ. Достойно внимашя то, что первый полустихъ 
постоянно бол-Ье второго по числу слоговъ; но нарушеше числа 
слоговъ во 2-мъ полустих* возстановляется при его повтореши, 
напр. вм'Ьсто „продумала" (4 слога) повторяется „я продумала" 
(5 слоговъ). Ударен1я, приходящ1ясл на трет1й слогъ каждаго 
полустиха, возстановляются также на своемъ м*ст4 при повто- 
ренш полустиха, въ коемъ м*сто ударен1я было нарушено; такъ 

2 

въ полустих* „просиж'вала" ударен1е на 2-мъ слог*, а въ повто- 

3 

рен1И его — „я просиживала" на 3-мъ слогЬ. Творецъ п-Ьсни не оста- 
новился и предъ сокращен1емъ гласной въ слов* „я просиживала", 
лишь бы возстановить желаемую симметр1ю двухъ смежныхъ сти- 
ховъ и равенство числа слоговъ. 

Музыкальный нап']^въ этой п'Ьсни распространяется только 
на 1-й стихъ, т. е. на пер10дъ, но не на всю строфу. Сл'ЬдующШ 
стихъ поется на тотъ самый нап'Ьвъ, что указываетъ отчасти на 
недоконченность строешя собственно музыкальнаго нап4ва, ибо 
онъ соотв-Ьтствуетъ только первому члену параллелизма. 

Вотъ самый нап4въ въ двухъ редакщяхъ. 

(Сборникъ Н. Прокунина, ред. Чайковскаго, № 8). 
Апйап^е азва! --^ 
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(Сборникъ Балакирева. № 7). 
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Оба нап-Ьва почти тождественны и представляютъ лишь ва- 
р1анты, которые можно даже п^^ть одновременно, ибо различаю- 
щтесл тоны гармоничны между собой. Любопытно, что они даже 
записаны двумя собирателями въ одномъ и томъ же тон-Ь (Е-тоП) 
и поются на слова, хотя и сходныя, но иначе разм']Ьш.енныя въ 
обЪихъ редакд1яхъ. 

Напр., у Балакирева текстъ п'Ьсни начинается съ 2-го стиха 
текста Прокунина; засимъ являются отлич1я текста: 



1) Надоели ночи 

2) Со мллымъ дружкоиъ 

3 

3) ВсЬ я ноченьки 

4) Век я думушки 

5) Мн^ одна то ли 

л 

6) Съ ума пейдетъ 

7) Разсердился милый 



надоскучили 
разлучили 
млада просидела 
млада продумала 
дума 



(64-5=11 слоговъ). 
(5+4= 9 слоговъ). 
(54-6=11 слоговъ). 
(54-6=11 слоговъ). 
(54-2= 7 слоговъ). 
(44-4= 8 слоговъ). 



и съ разума 

3 

распрогн-Ьвался *) (64-5=11 слоговъ) и т. д. 



Но основное родство обоихъ текстовъ проявляется въ томъ, 
что первоначальный стпхъ ихъ одинаково построенъ изъ 11 сло- 
говъ (64-5), съ ударешемъ на 3-мъ сло^^Ь въ первомъ полустих*. 
Для укладки его въ нап'Ьвъ, въ редакщи Прокунина дважды пов- 
торяется второй полустихъ; въ редакц1и же Балакирева, второй 
полустихъ повторяется при п'Ьн1и три раза. Такъ какъ нап'Ьвъ 
обнимаетъ только одинъ стихъ (пер1одъ), то п'Ьть можно начи- 
нать съ любаго стиха: у Балакирева п-Ьше начинается со 2-го, у 
Прокунпна съ 1-го стиха. Следовательно, народная мелод1я есть 
какъ-бы готовая музыкальная форма (или матрица), въ которую 
отливается каждый стихъ отдельно. Это своего рода „тонально- 



*) Во второмъ стих^ ради аллвтеращи (перешедшей въ риему) перем'1^и^ено 
ударев1е (разлучили); въ 6-мъ стих^ нарушено прежнее строеше, и ударен1'е 
перемещено на 4-й слогъ, тогда какъ въ большинствгЬ первыхъ полустиховъ оно 
правильно повторяется на 3-мъ слог^. Это даетъ поводъ предполагать искажен1е 
древнлго первоначальнаго текста въ н'Ькоторыхъ стихахъ. 

17* 
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ритмическая норма" для русской народной вокальной музыки, по- 
добно тому, какъ у древнихъ грековъ были свои „стихослагательныя 
нормы„ или ритмическ1е фасоны для д4лаго стиха (напр. гек- 
саметръ). 

Продессъ творчества состоя лъ поэтому въ томъ, чтобы соз- 
дать нап'Ьвъ одновременно со стихомъ; потомъ подъ этотъ нап^въ 
подгонялся текстъ остальныхъ стнховъ, причемъ разм-Ьщеше уда- 
рен1й и строен1е стиха (съ полустиш1ями) неизбежно должны были 
повторяться однообразно во всей п'Ьсн'Ь, до конца. А для укладки 
многихъ стиховъ въ этотъ готовый нап'Ьвъ, народъ приб^галъ къ 
такимъ же пр1емамъ, какъ и современные композиторы: повторялъ 
слова, полустиш1я, а нередко вставлялъ и разныя частицы, ради 
размера. Такъ, въ приведенной п'Ьсн'Ь первоначальный стихъ 
въ И слоговъ давалъ въ редакщи Прокунина отъ повторенШ 16 
слоговъ, а въ редакц1и Балакирева 22 слога; у посл'Ьдняго — вто- 
рой полу стихъ повторяется одинъ разъ съ 5 слогами, а другой 
разъ съ 6 сло1'ами (отъ вставки частицы „да" надоскучили), такъ 
что слоговая схема вып1ла=(6-]-5)-|-5-[-6=22 слога. 

Въ этнхъ повторенгяхь и вставкахъ частицъ заключается 
основной пргемъ подлаживангя текста подъ наюьвъ въ народной 
музыкгь, Вставныя частицы народнаго стихосложен1я известны: 
ужъ, ой, гей, то-ли, да, какъ, и, люли, и т. д. Напр. въ приве- 
денной П'Ьсн'Ь у Балакирева, стихъ „мн* одна то-ли дума (7 сло- 
говъ) съ ума нейдетъ и съ разума,, (8 слог.), всего 15 слоговъ"^. соот- 
в'Ьтствуетъ стиху у Прокунина. 

„Мн* одна дума съ ума нейдетъ | съ крЬпкй разума" (0-{-5=14 слоговъ). 
Различ1е ихъ въ томъ, что въ первой редакщи вставлены три 
слога (частицы: то ли, и) вместо выпущеннаго слова „кр-Ьпка", въ 
коемъвсего два слога. Оттого тамъ 15 слоговъ, а зд'Ьсь 14 слоговъ; 
оба стиха отличаются и постройкой полустишШ: въ одномъ 7-1-В 
=15 слоговъ, въ другомъ д-]~6=14: слоговъ, Бсгь эти неравномтьр- 
ности текста сглаживаются и уравниваются музыкальнымь на- 
пгьвомь и ею ритмическимъ устройствомъ. 

Народъ не боится повторентй словъ въ своихъ п4сняхъ и 
совершенно далекъ отъ рацюналистической теорхи Вагнера и его 
усердныхъ последователей, пзгоияющихъ подобныя повторен1я въ 
современной вокальной музыкЬ. Но если даже и въ обыденной 
р'Ьчи, при ожнв.1ен1и говорящаго, невольно повторяются слова 
и цЪлыя фразы, то тймъ бол4е допустимо это въ бол-Ье одушев- 
ленной П0Э31И, связанной съ музыкою. Дал-Ье, неравенство двухъ 
полустишхй, причемъ первое почти всегда бол-Ье второго по числу 
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слоговъ, соотв4тствуетъ таковому же прхему въ литературномъ 
стих*, въ которомъ мужеск1я окончашя чередуются съ женскими. 
Это необходимо для бол-Ье ясной разд-Ьльности двухъ смежныхъ 
ритмическихъ группъ. Въ тексте Прокунина мы видимъ ташя 
полустиш1я: 6-1-5, 6-|-5, 7-1-4:, 5-|-6, 5-[-4, и т. д. Въ текст* 
Балакирева: 6+5, 5-|-4, 5-|-6, 5-|-2, 44-4, 64-5, и т. д. Каждое 
полустигиге отв4чаетъ музыкальному предложенгю^ а стихъ — музы- 
кальному пергоду. Въ ириведеннойп4сн4, первый полустихъ занялъ 

4 нашихъ такта, второй 4 такта, а повторен1е его дало 3 такта 
съ ферматой на посл'Ьдней нот4. Казалось-бы, что ритмическая 
схема его не симметрична: 4-|-4-}-3=11 тактовъ. Но такъ какъ 
продолжительность ферматы неопределенна, и за ней сл-Ьдуетъ еще 
отдыхъ голоса для новаго вдыхаш'я, то посл^дихе три такта, въ 
исполнен1и, сами собой превращаются въ четыре и получается 
правильная ритмическая схема 4-|-4+4=12 тактовъ. 

Число первоначальныхъ слоговъ въ стих* (11 или около то- 
го) им-Ьетъ въ нашихъ глазахъ общее значен1е. По изсл^Ьдовашю 
Гельмгольда и другихъ физхологовъ, слухъ нашъ можетъ восприни- 
мать ясно и отд-Ьльно другъ отъ друга только 8 или 9 сл-Ьдую- 
щихъ другъ за другомъ тоновъ въ секунду. Однако, если повто- 
ряется естественная или привычная уху последовательность тоновъ 
(напр. въ быстрой гамм'Ь или трели), то ощущен1я ихъ отдельности 
могутъ происходить и быстрее. Но это относится только до более 
или менее короткихъ волнъ, соответствующихъ тонамъ вверхъ 
отъ басоваго А (ПО колебашй въ секунду); для тоновъ же, нду- 
щнхъ внизъ отъ этого Л, съ более длинными волнами, трели для 
ясности требуютъ уже более медленнаго повторен1я тоновъ *). 
Въ словахъ-же, которыя составлены изъ тоновъ (гласныхъ) и шу- 
мовъ (согласныхъ), можно въ секунду съ ясностью различить только 

5 или 6 слоговъ; но и это составитъ уже такую быстроту речи, 
при которой логическое ея содержан1е будетъ съ трудомъ схваты- 
ваться слушателемъ **). 

Съ другой стороны — какъ это наблюдалъ и Ю. Мельгуноиъ***)— 
во время одного вдыхан1Я и выдыхашя воздуха человекомъ, пульсъ 

*) По этой причине ыизкииъ гоюсамъ и ивструментаиъ не свойственны 
трели и вообще быстрое дввжеи1е, почему ]1елод1я обыкновенно поручается верх- 
вимъ, а гармошя средннмъ голосаиъ. 

**) Доказательство того, что процессы анализа (дифференцирования, рас- 
членен1я) и синтеза (суммвровашя, сложения) ощущев1Й въ исихичсскЬ| группы 
высшаго порядка (представлешй и понят1Й) требуютъ изв'Ьстнаго времени. 

***) Ю, Мельгуиовъ, Руссия п'Ьсни и т. д. Вып. 1. Предислов1е, стр. ХХП, 
выноска. 
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ударяетъ большею частью четыре раза; тотъ-же процессъ повто- 
ряется и при трехъ ударахъ пульса и большего частью такъ, что 
во время перваго удара челов^къ вдыхаетъ воздухъ, а со 2-мъ и 
3-мъ выпускаетъ. При шести ударахъ пульса, на первые два уда- 
ра приходится вдыхаше, а съ третьимъ ударомъ уже начинается 
выдыхан1е. Выдержать дыхаше дол-Ье шести ударовъ пульса труд- 
но и во всякомъ случа* неестественно. 

Стало быть ритмическая парная единица илн метръ „вдыха- 
те и выдыхаше" состоитъ въ сущности изъ трехъ частей вре- 
мени: одно приходится на вдыхаше, два на выдыхаше; онъ 
можетъ быть выраженъ греческимъ метромъ „ямбомъ" *), а въ 
нотахъ такъ: 



-^^\~^-^ .— ^- 



и т. д. 



вдыхаше |выдыхан1е вд. выдыханхе вд. {выдыхаше 

Принимая, согласно съ физюлопею, на одинъ метръ „вдыха- 
н1я — выдыхашл", среднимъ числомъ, четыре сокращен1я сердца, а 
въ минуту, среднимъ числомъ, 80 ударовъ пульса, мы найдемъ, 
что одно „вдыхан1е— выдыхаше" требуетъ около 3-хъ .секундъ 
времени (въ минуту около 20 дыхашй), причемъ дыхаше занима- 
етъ одну секунду, а выдыхаше 2 секунды. Это — приблизительно, 
ибо, смотря по возрасту, состояшю организма илн привычке , дыха- 
ше можетъ быть п бол*е длинное, а отъ различныхъ аффектовъ, 
или бол'Ьзненныхъ состоян1й, оно можетъ ускоряться. Но для васъ 
достаточна средняя или приблизительная норма. Поэтому выхо- 
дитъ, что на одно выдыхаше, во время коего только и возможно 
явственно п-Ьть или говорить, приходится около 10 — 12 ологовъ 
или: при двухмерной единиц-Ь — отъ 5 до 6 стопъ, а при трехмер- 
ной единиц-Ь — отъ37зДО 4 стопъ. Въ языкахъ съ протяжностью, 
въ коихъ двухчленный метръ представляется трехвременнымъ, 
напр. въ древнегреческомъ „ямб*" (=1.2 3), можно произнести 
мен-Ье стопъ (до 4-хъ), а въ языкахъ съ акцентомъ (безъ про- 



*) Такое же объясиен1е даетъ н Ма(Ь. Т^'овву въ своеиъ сочинев1Н Ье 
гЬу1Ьте ти81са1, 8оп оп^1пе, 8а 1*опсио11 е! 80п ассеп(иаиоп. 1883. — Вдыхан1е 
даетъ подъемъ иди агш, слабую часть такта, а выдыхаи1е— спускъ, ударъ, 
1Ье818, сильную часть такта. „Прислушайтесь къ дыханш человека во время 
спокойнаго сна — говоритъ М. Ьи88у, — и вы вабдете, что время, протекающее 
между выдыхаи1емъ и вдыхан{емъ вдвое длинтье времени, протекаю1цаго между 
вдыхав1емъ и выдыхан!емъ. Дыхав1е челов'Ька въ сиокойномъ состоян1и трехвре- 
мееное*'. }У€8(рНа1 въ своей „А11дете1пе ТЬеопе дег ти81каи8сЬеп КЬу(Ьт1к^ 
(Ье]р21'^. 1880) приравниваетъ ритмъ дыхаия къ „древне-греческому метру ^ — п^^&' 
пестъ— спондей*'. 
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тяжности или слабой) можно произнести бол^Ье — до 6 стопъ. Въ 
этихъ пред-Ьлахъ и заключается наиболее употребительное число 
стопъ (4 — 6 или слоговъ 8 — 12) въ стих* не только русской народ- 
ной п4сни, но и большинства метрическихъ построенШ, стихо- 
творныхъ или музыкальныхъ, вс4хъ временъ и народовъ. Четырех- 
стопное построен1е (8 слоговъ) или то, что у грековъ называ- 
лось 1;е1;гаро(11а, есть наиболее распространенное. 

То же наблюден1в высказываетъ и Мелыуновъ. „Посл'Ь четы- 
рехъ-стопнаго ритма (1е1гаро(11а) наиболее распространеннаго, гово- 
рить онъ, второе м'Ьсто по числу стопъ принадлежитъ стихамъ, 
содержащимъ три стопы (1проЙ1а); за т'Ьмъ, у насъ, русскихъ, 
важную роль играетъ еще шестистопный разм4ръ (ЬехароЛа). 
Пятистопные стихи такъ-же р'Ьдки, какъ и семистопные". 

Но применяя это къ русской народной поэз1и, мы никакъ 
не подразум'Ьваемъ въ ней греческШ метръ или однообразно 
построенную стопу изъ одинаковаго количества слоговъ; такой 
правильной единицы мы не находимъ въ русскомъ стихосложенш, 
вопреки мн^нш Бестфаля и Мельгунова. 

Вольный метръ русской народной поэз1и, основанный на глав- 
номъ акцент* въ полустих*, можетъ им'Ьть неодинаковое количе- 
ство слоговъ; но онъ стремится приблизиться къ правильному 
метру т*мъ, что сокращаетъ время произнесешя краткихъ сло- 
говъ или удлиняетъ ударяемый слогъ (или вставляетъ частицы) и 
гЬмъ уравниваетъ „исполнеше" или „п-Ьпте" стиховъ, укладывая 
ихъ въ равные участки времени. 

Эпическая поэз1я, какъ бол'Ье спокойная, допускаетъ стихъ 
длиннее, съ большимъ числомъ стопъ, наприм'Ьръ гексаметръ у 
грековъ изъ 6 стопъ (но съ разр'Ьзомъ посреди). Былинный рус- 
СК1Й стихъ, по изсл'Ьдовашю Голохвастова *), состоитъ изъ 13 
слоговъ, разделяющихся акцентами на три группы, причемъ уда- 
решя приходятся правильно, большею частью на 3, 7 и 11 слоги, 
напримЪръ: 

3 7 II 

Когда будешь ты | на матушк* свлтоА Руси (5+44-4=18 слоговъ). 

А какъ въ народной поэз1и, слова творилась одновременно съ нап4- 
вомъ, — п4ше же несколько удлиняетъ продолжительность слоговъ, — 
то на одно выдыхаше „расп4ваемыхъ" слоговъ можетъ придтись 
и мен-Ье, ч-Ьмъ „произносимыхъ", т. е. не 8 или 12, а напри- 



*) Я. Д, Голохвастовъ. Законы стиха русскаго народнаго и вашего литера- 
турнаго. См. Русск1й В'Ьстникъ 1881 г. Декабрь. 
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м4ръ 5, 6, 7, 8. Это и подало поводъ къ д-Ьдетю стиха на 
два полустиха въ 5 — 8 слоговъ, такъ что самый стихъ д-Ьликомъ 
можетъ представлять отъ 10 до 16 слоговъ съ легкой остановкой 
(цезурой) посреди, какъ это и практиковалось въ древней систем-Ь 
слогочислительнаго стихосложее1я азхатскаго востока, а равно и 
въ русскомъ народномъ стихосложеши. Эта наименьшая ихъ еди- 
ница — полустихъ — отв'Ьчаетъфиз1ологическимъ потребностямъ чело- 
веческой природы вс4хъ временъ и народовъ, и им'Ьетъ въ нашнхъ 
глазахъ всеобщее значен1е, ибо она основана на процессЬ дыхашя, 
въ которомъ мнопе видятъ и первообразъ музыка льнаго ритма *). 
Въ русскомъ народномъ стихосложен1и, полустихъ большею 
частью состоитъ изъ 4, 5, 6 слоговъ, р-Ьдко мен4е (2, 3) или 
бол-Ье (7, 8). Но при этомъ, полустиш1я большею частью не равны 
по числу слоговъ, хотя и заключаютъ, каждое, законченныя слова 
и смыслъ; большею частью, первое полустпшхе на одинъ слогъ 
превосходитъ второе; р^же бываетъ наоборотъ; повторяется чаш;е 
полустихъ съ нечетнымъ числомъ слоговъ, ч^мъ онъ превращается 
въ четный, наприм'Ьръ: 

6-Ь(5+5)=16 слоговъ 
или 4-|-(3+3)=10 слоговъ. 

Упомянутое неравенство числа слоьовъ въ полустишгяхь^ им^ющихъ 
каждое по одному главному ударешю**), состав ляетъ, по нашему 
мненхю, одно изъ выдающихся особенностей народнаго русскаго 
стихосложешя. Отъ этого происходитъ какъ -бы ба^иансировате 
акцентовъ двухъ близкихъ, но не вполн* равныхъ группъ словъ, 
перемежающихся въ каждомъ стих'Ь при его декламащи безъ 
музыки. Для слуха, это явлен1е напоминаетъ отчасти то, что для 
глаза представляется при правильно перемежающемся балансиро- 
ваши (качан1и) чашекъ в'Ьсовъ, на которыхъ лежатъ дв'Ь близк1я, 
но не вполне равныя тяжести, постоянно стремяпцяся придти въ 
равнов'Ьс1е. Это также раздражаетъ органъ зрЬнхя (в-Ьри-Ье — пси- 
хическую работу мозговыхъ полушархй), какъ два рядомъ иду- 



♦) М. Т^тзу. Ье гЬуПние ти81са1, стр. 3. Дыхаи1е есть прототипъ музы- 
кальнаго такта и родоначальвикъ ритма. Въ дыхаши заключается способность 
доставлять нашей душ^ чувство иокоя, остановки во времени: вдыхав1е олнце- 
творяетъ д'Ьйств1е, выдыхаше— покой, момевтъ остановки, 1Ье818, сильную часть 
такта. 

**) Голохвастовъ называетъ такое удареи1е „смысловымъ", въ отлич1е отъ 
„слоговаго*^; другхе называютъ его реторическииъ^ логическииъ и т. п., въ отли- 
416 отъ граииатическаго. указывающаго ударен1е въ слов^, тогда какъ смысловое 
пли реторическое выдвнгаетъ ударен1е слова въ группе другихъ словъ фразн и 
большею частью совпадаетъ съ слоговымъ ударешемъ. 
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щихъ человека, шаги коихъ не вполне сходятся, потому что одинъ 
д^лаетъ два шага въ то время, какъ другой д4лаетъ три. Но 
моменты совпадешя ихъ шаговъ будутъ отвечать ритмическому 
акценту, какъ-бы началу или окончашю стиха. 

По поводу сходства, сопровождающагося однакоже не сразу 
открываемымъ, но ощуп^аемымъ отлич1емъ, Гельмгольцъ "^3 выра- 
жается, между прочимъ, такъ: „когда отецъ и дочь им4ютъ 
бросающееся въ глаза сходство въ грубыхъ вн-Ьшнихъ формахъ, 
наприм4ръ въ устройств* носа или лба, то мы это легко зам*- 
чаемъ и оно насъ 6ол*е не занимаетъ. Но если сходство такъ 
загадочно скрыто, что мы не можемъ его открыть, то это при- 
ковываетъ наше внимаше и мы не можемъ оторваться отъ того, 
что-бы настойчиво не сравнивать таыя лица. И если живописецъ 
нарисуетъ так1я дв* головы, въкоторыхъ, при различш выражешя 
(характера), проявляется однакоже явное и неуловимое сходство, 
то мы, безъ сомн'Ьнгя, будемъ въ этомъ находить одну изъ глав- 
ныхъ красотъ его картины". 

Отчасти въ подобномъ отношен1и находятся между собою 
дв4 части (иолустиш1я) однаго стиха русской народной п*Ьсни. 
Они между собою сходны, по не вполне равны; симметричны, но 
допускаютъ и разнообраз1е акцентовъ, т. е. неодпнаковость ихъ 
м4ста въ об4ихъ частяхъ. Но что всего важн4е — такое вольное 
устройство стиха даетъ громадныя удобства для укладки его въ 
нап'Ьвъ, который, какъ бол-Ье строго -ритмическое построен1е, 
требуетъ и бол-Ье правильности, симметр! и. Стало быть, музыкальная 
мелод1я дополняетъ то, чего не доставало тексту, и д-Ьлитъ время, 
наполненное слоговыми тонами, на правильные участки. Иногда 
эти участки совпадаютъ въ какой либо части нап'Ьва съ древне- 
греческимъ метромъ или съ тоническимъ (современнымъ) метромъ, 
или съ тактовымъ устройствомъ. Но это не обязате.1ьно. Нап'Ьвъ 
им4етъ свои ритмичесые акцепты, которые иногда не совпадаютъ съ 
грамматическими удареп1ямп словъ, но большею частью совпадаютъ 
съ „главнымъ" (смысловымъ, реторическимъ) акцентомъполустпш1я. 

Засимъ обратимся къ прим-Ьранъ. 

3 3 число сюговъ. ударен1е на слогахъ. 

1) Какъ во морю | морю синему 4+5=9 3-мъ — 3-мъ 

3 '" 3 

2) Плыла лебедь \ съ лебедятами 44-5=9 3 — 3 

3 з" 

3) Со малыми I со ребятами 4-|-5=9 3 — 3 

^3 ~ 3 

4) Гд% не взялся | младъ ясенъ соколъ 4+5=9 3 — 3 и т. д. 
(Сборникъ Балакирева. Л^ 3; хороводная). 

*) НеЫНоШ. ^\е ЬеЬге уоп йеп Топегарйпдип^еп. 8. 559. 
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Ударен1я въ 3 стих* „со малыми" и въ 4 стих* „младъ 
ясенъ" не совпадаютъ съ грамматическими, но въ нап4в4 они 
приходятся на ритмпческ1е акценты (икты), ч4мъ и уравнивается 
разном-Ьстность грамматическаго ударешя. Строеше стиховъ пра- 
вильное, п по числу слоговъ, и по ударен1ямъ въ полустишояхъ. 
Группа 4-|-^=9 слоговъ преобладаетъ въ п'Ьсн'Ь. Какъ исключен1я, 
встречаются несколько стиховъ въ 8 и 10 слоговъ; наприм4ръ: 

3 3 

5) Собиралися | красны девицы 5-{-5=10 слоговъ. 

3 2 

И1И 6) А одна д'Ьвка | не кланяется 5+5=10 слоговъ. 

или 7) Лить тебъ | горючи слезы 3+5=8 слоговъ, и т. п. 

Въ СТИХ* 6-мъ, ритмическ1Й акцентъ напева приходится на 3-мъ 
слог* (хотя въ произношеши лучше сказать „а одна Д'ввка"), а 
въ стих* 7-мъ,въ нап-Ьв* выходитъ „горючи" съ слабымъ (конеч- 
нымъ) акдентомъ и на „слезы" вм4сто „слезы". 

Теперь взглянемъ, какъ уложепъ этотъ текстъ въ наи^в^. 
Редакд1я Балакирева. 



,г^ 




Какъ по МО - рю, какъ по мо-рю, какъ по 



^1=^ 



анакруза | ;| 

^3^ ■ 



^=^^Е^Е^Ъ^^^ ^':^ -'-- ^-Г1Х^^ 



^ 



I. 

мо-рю, мо-рю си-не-му, какъ по мо-рю, мо-рю си-не-му. 

Въ первыхъ двухъ тактахъ, д'Ьлсн1е ритма на два (по три четверти), 
а въ посл'Ьднихъ двухъ тактахъ, д*леше ритма на три (по дв* 
четверти), какъ обозначено на верху двумя черточками (только 
при такомъ д*леши,ритмическ1е акценты нап'Ьва и стиховъ совпа- 
даютъ). Разнообраз1е ритма — уже въ небольшомъ мотив* въ 4 
такта, пзъ коихъ два — только повторен1я предъидуш.ихъ, такъ что 
ритмическую схему напева можно выразить такъ (2-}-2)4-(3-|-3)= 
10 наименьшихъ, нед'Ьлимыхъ группъ. А по времени 

{2(»/.)+2(7.)} + {з(*/.) + 3(«/.)) = 
24 участка времени или четверти. А какъ въ нап4въ уложепъ 
всего одинъ стихь^ то оба полустиха его получили различную 
группировку: первый на два, второй на три (что можно было-бы^ 
для ясности, отметить и переменою такта, сд-Ьлавъ, напримйръ, 
изъ первыхъ двухъ тактовъ четыре, по три четверти каждый). 
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Что касается укладки текста въ нап'Ьвъ, то изъ основной 
схемы первоначальнаго стиха {4:-\-5=д слоговъ) сделана ради п'Ьнхя 
другая схема: 

(4+4)4- {(4+5)Н-(4+5) 1 = 26 слоговъ, 

т. е. сначала повторено первое полустиш1е, потомъ повторенъ 
весь стихъ. Повторешю полустип11я отвЬчаетъ повтореше мотива 
(мелодическая секвенц1я); мотивъ музыкальный повторяется и при 
повторенш стиха. Стало-быть, все творчество ограничилось созда- 
Н1емъ мотивовъ двухъ тактовъ: перваго и третьяго; но разнооб- 
раз1е имъ придано различ1емъ ритма. Первый тактъ представляетъ 
ритмъ тетическгй*) т. е. съ ритмическимъ ударетемъ, падающимъ 
на первую сильную часть такта, но уже во второмъ такт4, посл'Ь- 
дующ1Я дв* восьмыя на тн! (е), со словами „какъ по", представ- 
ляютъ ритмъ съ анакрузой**) или за-тактомъ^ съ коего и начина- 
ется второй мотивъ. Стало быть, въ этомъ небольшомъ нап4в4 — 
два ритмическихъ фасона, двЬ разлнчныя ритмическ1я группировки. 
Для сравнен1я, прпведемъ еще два варханта этой самой н-Ьсни. 

Вар1антъ у Шафранова. 




мо-рю, вдоль по 



Вдоль по 



мо-рю, вдоль по 



4 



мо-рю, мо-рю, СИ 



^ 



не-му, вдоль по мо-рю, морю си 



$шш^^т 



не-му. 
Варгантъ у Прокунина (ред. Чайковскаго). 



ш 



& 



"Р г 



^ 



±3^ 



^^ 



Ужъ какъ (и) по мо-рю, какъ по си -не-му, по си - 



*) Тетическгй ритмъ (КЬуЧЬте ^Ьё(^^це) получилъ свое ва8вав1е отъ слова 
(Ье818, ударлемаго 1-го времевн такта, на которое если падаетъ н ритмически 
иктъ или авцентъ, то ритмъ становится тетическнмъ. 

♦♦) Анакруза (апасги818, апасгои8е) происходить отъ греческихъ словъ 
аул — вверхъ и хооиад — ударяю (ауаШ-тезиге, Уог1ас1, за-тактъ). Съ пея начи- 
наетсл ритмнческ]й мотивъ, падающ1й на слабую часть такта оредъ сильною, 
но начало ритмнческаго мотива всегда сопровождается акцевтомъ (иктомъ), а 
ковецъ занятою, остановкою, хотя-бы самомалейшею, но ощутимою, или ослабле- 
шемъ звука, для установления конца и перехода въ другую группу. 
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т^^Щ ^^^ш ^ ^^;^^ ^ 



не-му, по во-лни-сто-му, по си-нему, по волнистому. 

Разм4щеше словъ подъ ноты у Шафранова такое же, какъ и у 
Балакирева; только вм4сто „какъ" у перваго стоить „вдоль" н, 
кром* того, введенъ вводный тонъ дгз^ коего н4тъ у Балакирева. 
Дал-Ье Шафрановъ далъ всему нап4ву тактъ ^|, соотв4тствующ1й 
размеру первыхъ четырехъ тактовъ, нне желалъ его менять, хотя 
ритмическ1й фасонъ уже перем4нился на посл4днихъ четырехъ 
тактахъ. Но что достойно вниман1я, это желан1е Шафранова 
доказать на этомъ пример*, что русское народное стихосложен1е 
не ведетъ счета слогамъ, что оно не „слогочислительное", а законы 
строешя его и размера даются почти исключительно музыкою, 
ритмомъ нап4ва. Для этого онъ употребляетъ сл-Ьдующхй прхемъ: 
разсчитавъ, что въ первомъ стих'Ь „вдоль по морю, вдоль по 
морю", 8 слоговъ, а занимаетъ онъ 22 музыкальныя м^ры времени 
(восьмыхъ нотъ), а во второмъ стих* „вдоль по морю синему" 
(взятому 2 раза) — 18 слоговъ, а занимаетъ онъ 26 музыкальныхъ 
м4ръ времени (восьмыхъ), Шафрановъ засимъ находитъ, что 
если причислить двй восьмыхъ на слова „вдоль по" (въ 4 такт4), 
приходящихся на 2-й стихъ, къ такту перваго стиха, то на одн* 
и т-Ь-же 24 мЬры времени приходится въ первомъ стихЪ — 8 слоговъ, 
а во второмъ 18 слоговъ. Значитъ число сюговъ разное, а число 
единицъ времени одинаковое. 

Но такой пр1емъ едва-ли можно назвать научнымъ и доказа- 
тельнымъ: въ немъ смешано повторен1е словъ (ради нап4ва) со 
строен1емъ стиха. И у Шафранова, основная схема первоначал ьнаго 

3 

стиха та-же, что и вьтекст* Балакирева, именно: „вдоль по морю 1 

3 

морю синему" =4-' 5=9 слоговъ, и, за небольшими исключешямн, 
та-же, что и у Прокунина, у коего тоже преобладаеа-ь строеше 
4-)-5=9 слоговъ и съ т-Ьми же акцентами; напрпм^ръ: 



Число 
слоговъ. 



у Прокунина. с11Ть1. \ У Балакирева. 

1. Ужъ какъ по морю ! какъ по синему. . . . 54-5=10 1. Какъ по морю | морю свнему 44-5=9. 

2. По синему, по волнистому (2 раза). . . . 4-{-Ь= 9 _ _ _ _ 

3. Плила лебедь, \ плыла лебедь 4-|-4-= 8 — _ _ _ 

4. Плыла лебедь, | съ лебедятами 4-)-5= 9 2. Плыла лебедь, съ лебедятами 44-5=:9. 

5. Со малыми , со утятами 4-|-5=: 9 , 3. Со малыми ; со ребятами 4-|-5=9. 

е. Отколр. не ваялся младъ ясепъ соколъ . . 54-5=10 4. Гд4 не взялся [ младъ лсенъ соколъ . 4-|-5=9. 

7. Разбплъ стадо { лебединое (2 раза) .... 4-|-5= 9 5. Убнлъ-ушибъ ; лебедь б^лую 44-5=9. 

8. Кровь пустила, \ кровь пустиль 84-3= 6 в. Онъ кровь «устилъ | по синю морю. . 44-5=9. 

9. Кровь пустнлъ оиъ 1 по синю морю. (2 раза). 4-\-Ь= 9 7. А перушки | вдоль по бережку 44-5=9. 

10. Пухъ пустилъ (онъ) | по чнсту полю (2 раза). 3-|-5= 8 п т. д. 
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ПодчерЕнутые стихи у Прокунина (4-}-4 и 3+3) не должны идти 
въ счетъ, ибо это только повторешя перваго полустиш1я. Въ стих* 
шестомъ, вместо „отколь" у Балакирева стоитъ „гд*", а въ 8-мъ 
стих-Ь („кровь пустилъ") явно выпущено слово „онъ". Если все 
это им^ть въ виду, то становится яснымъ первообразъ п'Ьсенняго 
стиха 4-1-5==9 во всЬхъ упомянутыхъ вар1антахъ. Отсюда прямой 
и несомн-Ьиный выводъ: что строен1е народнаго п4сеннаго стиха — 
слогочислительное и притомъ однообразное по разр'Ьзу (полусти- 
ппямъ) и по акцентамъ. Им4я свой самостоятельный ритмъ, стихъ 
въ то-же время подгоняется къ нап-Ьву при помощи повторетй 
полустиш1й, то полныхъ, то съ выпускомъ одного слога (или 
слова), то съ прибавкою одного слога (или слова). Къ концу п-Ьсни, 
содержате текста значительно разнится у Прокунина и Балаки- 
рева, но это не м'Ьшаетъ стиху упорно держаться схемы 4-|-5=9 
слоговъ съ единичными лишь отступлешями. Но для того, чтобы 
такой выводъ представлялся яснымъ, необходимо возстановить 
первоначальную или основную схему стиха п-Ьсни, въ которой — при 
подлаживан1и ея подъ нап'Ьвъ —обыкновенно допускаются разно- 
образные пр1емы повторешя словъ или полустиш1й. 



ГЛАВА VI. 

Мв^^ы]я о томъ, что у русскаго народа н'Ьтъ стиховъ. Поводъ къ нимъ — отсут- 
ств1е греческаго метра въ русскомъ вародномъ стихосложен1И. Стилистическал 
основа пасенной р'Ьчн, по Шафранову. Ритмическое устройство р'Ьчн им'Ьетъ 
общее 8начеи1е; метрическое — м^^ствое и историческое. Выдающ1яся особенности 
русскаго языка по отношен1Ю къ ритму. Отсутств1е протяжности и удобоперем-Ь- 
щаемость ударен1й. Ритмическое строен1е русскаго быливваго стиха, по Голо- 
хвастову. Перемещаемость текстовыхъ ударен1Й при пеи1и. Разборъ строен1я 
древнихъ п^^сень: „а вже весна*^ (веснянка) и „а мы землю наняли^. Ч'Ьмъ 
древнее п'Ьсвя, т4мъ лсн^е ея слогочислительное строение. Народный тактъ — 

полустнхъ. 

11риведенныя соображен1я наши о строен1и русскаго народнаго 
стиха идутъ въ разр4зъ съ мн'Ьнхемъ, довольно распространеннымъ, 
о томъ, что будто народный стихъ вообще лишенъ размера и 
получаетъ его только отъ напева, т. е. при п'Ьти, такъ-какъ 
музыка, не мыслимая безъ разм']^ра, невольно вноснтъ его и въ 
текстъ рас11*ваемыхъ словь. Такъ, наприм'Ьръ, К. Аксаковъ*) 
говорить: „наша народная п'Ьсня, и именно богатырская, не есть 
определенное стихотворенхе и не имЪетъ опред^леннаго метра, 
отд^ляющаго ее отъ прозы". Въ другомъ м^сгЬ **), онъ выража- 
ется еще определеннее: „у нашего народа стиховъ собственно 
н^тъ". Шафрановъ ***) держится, повидимому, того же мнен1я. 
Не находя просодической основы, ни греческаго, ни новаго (акцент- 
наго) метра въ русскомъ народномъ стихосложеши, онъ находить 
въ немъ только вн'Ьшнее начало „пЬсеннаго расположен1я рЬчи" и 
„стилистическую основу, внутреннюю, въ собственномъ смысл*, поэ- 
тическую". — „Расчленеше пЬсенной рЬчи на строфы, стихи и колена 



*) Сочинешя К. С. Аксакова. Москва. 1861. т. I. Статья: Богатыри 
временъ Беликаго Князя Владим1ра, по русскимъ п^снямъ. 

'*'*) Тамъ же, Т. I, стр. 404 (въ стать-Ь: о различ1н между сказками и п^снлми 
русскими). 

'*'*'*) С Шафрановъ: „О си&х^ народно-русской п'^сснной р^чи, разсматрн- 
ваеиой въ связи съ нап'Ьвами^. Журналъ М. Н. Пр. 1878, Октябрь и Ноябрь; 
1879, Апрель. 
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(или полустиш1я), какъ явный сл-Ьдъ зарожден1я р*чи и мелод1и 
въ одномъ акгЬ творчества, равно свойственно древнййшей грече- 
ской, какъ и нын^^шней народно-русской р'Ьчи, но зат4мъ пути 
ихъ д1аметрально расходятся. Древне-гречесшй пйснотворедъ, слагая 
мелод1Ю, не руководился въ голосоведенш одними движен1ями 
внутренняго чувства, но соображался также съ ритмическою про- 
сод1ей языка, подлаживаясь къ долгот* и краткости слоговъ въ 
текст*. Стало быть,нап4въ находился въ зависимости отъ звуко- 
вой стороны текста". Въ русскомъ же народномъ стихосложен1и, 
соглашен1е словъ съ нап'Ьвомъ — говоритъ Шафрановъ въ другомъ 
м'Ьст* своего почтеннаго труда — ограничивается лишь совпадешемъ 
предложен1й (или першдовъ) съ концами мело д1и (кол*номъ), такъ 
что главныя и второстепенныя части текста согласованы съ глав- 
ными и второстепенными частями мелод1и, именно: каждый стихъ 
въ двоестиш1и соотв4тствуетъ одной половин* мелод1и и каждое 
полустиш1е — отдельному музыкальному колену. „Соотв'Ьтств1е 
текста напеву не идетъ дал'Ье этого внутренняго соглашен1я: 
народный поэтъ не подбираетъ слова такъ, чтобы ударяемые слоги 
(какъ въ тонической версификащи), они же и протягиваемые (какъ 
въ силлабической версификац1и), соответствовали высокимъ или 
долгом4рнымъ нап'Ьвнымъ звукамъ, и на оборотъ". 

Эти зам'Ьчан1я Шафранова вполн* справедливы и отв-Ьчаготъ 
всему тому, что было высказано и нами объ устройств* стиха въ 
русской п*сн*. Но выводы и.зъ нихъ, д*лаемые авторомъ, пред- 
ставляются намъ неправильными на столько же, на сколько не- 
правильно вообще утвержден1е, что у русскаго народа и*тъ „стиха" 
и что его стихи нич*мъ не отличаются отъ прозы, какъ полагалъ 
п К. Аксаковъ. Такое утверждеше является всл*дств1е того, что 
русское народное стихосложеше не подходитъ, по своему устрой- 
ству, нп подъ одно изъ принятыхъ въ европейской литератур* 
стихосложешй, ни съ греческимъ (просодическимъ), ни съ акцент- 
нымъ (тоническимъ) метромъ. „Въ немъ н*тъ ни вн*пгаей равно- 
объемности (равночисленности) слоговъ въ ривмующихъ стихахъ 
силлабическаго стихосложешя, ни внутренней едином*рности (мет- 
рическаго иди тактнаго построентя), — говоритъ Шафрановъ — и рус- 
ская народно-п4сенная р*чь является свободною какъ отъ силла- 
бической шнуровки, такъ и отъ искусственныхъ узъ мнимотактнаго 
построен1я". Покрывая кажущееся отсутствае строешя народнаго 
стиха фразой „стилистическая основа" (въ сущности не выража- 
ющей никакого строя), Шафрановъ вндитъ истинную основу его 
строя въ музык*, въ п*сенномъ нап*в* и разм*р*. Значитъ, стихъ 
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самъ ио себ* — безъ строешя и размера. Эта мысль подтвержда- 
ется и въ лругомъ м'Ьст'Ь его труда, гд* онъ предлагаетъ принять 
для музыкальнаго ритма русское слово ладъ^ а для метра (принад- 
лежности п'Ьсениой формы текста) — складь. „Тогда, говорить 
Шафрановъ, какъ скоро и'Ьснь не поется, а говорится, то ладъ 
теряетъ значенте. Никто, декламируя, не отбиваетъ такта ногой*'. 

Но во всемъ этомъ кроется не мало недоразум-Ьихй, завися- 
щихъ отъ неточности выраженхй, или отъ различ1я смысла, прида- 
ваемаго тому и другому слову. Мы, наприм4ръ, нашли, что русское 
стихосложен1е, по преимуществу — ритмическое и что, стало быть, 
„ладъ'^, въ смысл* Шафранова (вместо ритма), существуетъ въ 
народномъ стих* и безъ п'Ьн1я; но отбивать такта ногою не сл4- 
дуетъ ни въ декламащи, ни въ п'Ьши, ибо это отбиваше можетъ 
относиться только къ метру (такту, наименьшей единиц*), но не 
къ ритму. Ритмъ, по счастливому выражен1Ю М. Ьиззу, есть какъ- 
бы узоръ, свободно выведенный по правильно разбитой на кл'Ьтки 
капе* (метрическое д-Ьленхе). Этотъ узоръ не всегда совпадаетъ 
съ д-Ьлешемъ кл^токъ и им'Ьетъ свои собственныя группировки и 
акценты, не всегда совпадаюш,1е съ однообразно правильными 
дйлешями и акцентами канвы (метра, такта). Соединяясь съ нап*- 
вомъ, русск1й народный стихъ прюбр-Ьтаетъ въ немъ своего рода 
метрическую основу, какъ -бы тактное построеше, но отделите 
стихъ отъ этой метрической канвы, — и вы найдете, что узоръ остался 
по прежнему, т. е. ритмъ остался и въ стихть безъ пгьнгя. Этотъ- 
то ритмъ или узоръ, фасонъ (группировка, сочетан1е) и выражается 
въ томъ, что русск1й народный стихъ, въ своей первоначальной 
схем* (безъ пр1емовъ повторешя) представляется слогочислитель- 
нымь, сгруппированнымъ въ два полустиш1я, близко равный по 
числу слоговъ (но не виол и*), и большею частью даже съ пра- 
вил ьно-однообразнымъ разм-Ьщешемъ акцентовъ; ц*лые стихи почти 
всегда равны между собою по числу слоговъ и по строетю, или 
перемежаются между собою, какъ мужескШ и женск1й; два Ц'Ьлыхъ 
стиха всегда составляютъ законченную мысль, строфу. Малая 
цезура (разр^зъ) — между полустиш1ями, большая— между стихами; 
еще большая — между строфами. Разв* все это не составляетъ 
строен1я, стихосложен1я, изв-Ьстнаго узора или фасона? И почему 
непременно въ русскомъ стих* долженъ быть греческ1й метръ, или 
тоническ1й, — и если его н^тъ, то почему его нельзя называть 
стихомъ? 

Происходитъ это отъ того, что греческой метрик* и ритмик* — 
явлешю историческому и м-Ьстному, стало быть, условному — прида- 
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ютъ значее1е всеобщности, безусловно обязательной для всЬхъ 
в^ковъ и народовъ, тогда какъ он4 сами выросли на почв^Ь древ- 
няго слогочислительнаго стихосложешя аз1атскаго востока. Это 
последнее строен1е есть единственно всеобщее^ обязательное для ваьхь 
вгько(п> и народовъ, ибо изъ него, какъ изъ корня, вышли отпрыски: 
греческая версификащя, силлабическое и тоническое стихосложешя. 
Русское народное стихосложеше есть само по себ* корень, идущ1Й 
прямо отъ колыбели человечества (древней Аз1и) и отпрыскомъ 
оно можетъ быть названо лишь въ томъ смысл*, что въ немъ 
ритмъ им^еть д^ло съ спещальными особенностями русскаго языка. 
Выдающимися же его особенностями, по отношешю къ ритму, сл-Ь- 
дуетъ назвать: 

1) „неос'Ьдлость" его ударешй, которыя въ одномъ и томъ 
же слов* могутъ меняться, переходя съ одного слога на другой; 

2) присутств1е одного главнаго ударешя не только въ слов*, 
но даже въ фраз*, всл'Ьдств1е того, что неударяемые слоги осла- 
бляются и произносятся легко и быстро, отъ чего концы стиховъ 
и полустиш1й представляютъ подоб1е греческихъ метровъ: пир- 
рих1я ("*") и трибрах1я С"") съ 2 или 3 краткими слогами. 

3) отсутств1е протяжности слоговъ, отдельной отъ ударен1я 
(отсутств1е просод1и), такъ-какъ протяжность слоговъ въ русскомъ 
язык* слилась съ ударен1ями въ до-историческ1я времена. 

Можетъ быть, эта удобоперем^Ьщаемость ударен1й въ русскомъ 
язык* и послужила поводомъ къ тому, что — при строен1и стиха — 
творецъ его не особенно заботился о томъ, чтобы ритмичесюе 
его акценты (икты) всегда совпадали съ грамматическими уда- 
решями словъ. Они часто совпадаютъ, но нер-Ьдко бываетъ и 
противное: ритмическ1й акцентъ приходится на неударяемый слогъ. 
И для этого не надо непременно п4ть такой стихъ; его можно 
и произнести съ неправильными грамматическими ударешями и 
ритмъ стиха тогда станетъ вполн* яснымъ: стало-быть, онъ суще- 
ству етъ, какъ самостоятельный узоръ, и безъ п^шя; но въ п*ши 
разногласия грамматическихъ ударен1й съ ритмическими изглажи- 
ваются мнтересомъ мелодш, протяжностью ея тоновъ и т. п. 

Къ сожал4тю, заключешя наши о слогочислительномъ стихо- 
сложен1и въ его древнейшемъ вид* (въ книгахъ зендавесты, 
ведъ и др.) могутъ быть только гадательныя, по причин* утраты 
ихъ нап*вовъ и по неизв*стности просод1и и акцентуащи этихъ 
древн*йшихъ языковъ. По мн*тю Вестфаля, это древн4йшее 
стихосложете не соображалось ни съ количественностью (изв*ст- 
ными долготами и краткостями слоговъ), ни съ ударен1ями, и оно 

Русскаж Народная Музыка. 13 
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было первоначально общнмъ для вс^хъ индо-европейсЕихъ пле- 
менъ, начиная съ зендскаго, нлн съ иранцевъ. Т'З^мъ не мен^е, 
должно же оно было ии'Ьть какое-либо начало, принципъ; н 
вотъ за нимъ признаютъ только счетъ числа слоговъ. Но немы- 
слимое д'Ьло, чтобы эти стнхи-нап']^вы исполнялись безъ всякаго 
ритма, для проявлешя коего еще недостаточно одного только 
„счета" словъ. И Вестфаль допускаетъ, что въ нихъ соблюда- 
лись „ритмичесше икты (акценты) и протяжность, но только "не 
совпадавппе съ просо Д1ей словъ и ихъ грамматическими ударешями". 
А откуда могло явиться такое заключенхе, когда именно то и дру- 
гое (просод1я и акценты этихъ древнихъ языковъ) намъ неиз- 
вестно? — Очень можетъ быть, что и въ нихъ повторялось то-же 
явлен1е, что и въ русскомъ народномъ стих-Ь, т. е. что ритми- 
ческ1е икты иногда не совпадали съ грамматическими ударешями 
словъ, но гораздо чаще совпадали. 

Что народный РУССК1Й стихъ им4етъ свое ритмическое стро- 
еше, это видно не только изъ п'Ьсенныхъ стиховъ, но и изъ былин- 
ныхъ или богатырскихъ. Такъ, Голохвастовъ *) нашелъ въ нихъ 
известные постоянные признаки строен1я, какъ въ числ* слоговъ, 
такъ и въ разм-Ьщеши ударен1Й. Число слоговъ въ былинномъ 
стих* почти всегда 13, причемъ ударен1я приходятся на слоги 
3-й, 7-й и 11-й; напр. 

3 7 И число еюговъ 

Не хочу служить 1 неверному | теб-Ь дарю =54-4+4=13. 

Но ударешя эти — не грамматическ1я, а „смысловыя", какъ ихъ 
называетъ Голохвастовъ. У другихъ, эти ударешя называются 
реторическими, логическими, стихотворными и т. д. Они, большею 
частью, стремятся пасть на грамматически-ударяемый слогъ, хотя 
не р*дки и отступлен1я. Мы, во изб'Ьжате недоразум-Ьшй, назвали 
его главнымъ акцснтомь полустиха^ т. е. такимъ, на которомъ 
держится ритмъ. 

Вотъ другой прим4ръ, приводимый у Голохвастова: 

.4 7 1 ! 

1) Когда будешь ты | на матушк* | святой Руси | = 5 + 4 + 4 = 13 ел. 

2) Да-й будешь когда | у князя ' у Владнмгра ' = 5 + 3 + 5=13 ел. 

Во второмъ стих*, ритмичесшй иктъ наЗ слог* пришелся на неуда- 
ряемый слогъ (будешь), а проч1е икты вс* пришлись на ударяе- 
мые. Строеше стиха, во всякомъ случаЪ, какъ-бы указываетъ на 



*) И, Д, Голохвастовъ. Законы стиха русскаго народнаго и дитературнаго. 
Русск1Й В'Ьстникъ. 1881 г. Декабрь. 
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законъ, къ которому стремится его творецъ «ж который онъ 
признаетъ, и если не всегда его- выполняетъ, то только по 
неумелости, по несовершенству техники. А законъ или правило 
состоитъ въ томъ, чтобы ритмическ1е икты или смысловые акценты 
стиха, по возможности, совпадали и съ грамматическими ударешями. 
Въ былинномъ стих* мы видимъ — вместо 2-хъ 110лустиш1й — 
три группы въ стих4, съ акцентами почти въ центр* каждой 
группы. Это центральное м-Ьсто акцента держитъ въ притяженш 
къ себ* всю группу, ради него перемещается и слоговое удареше 
слова; наприм^ръ: 

Обыкновеппыл '^'^^^^ ^^^''^»'*- 

ударео1я „А-й то не либо ' мн11 з1'Ьстёчко ; пбдли тебя" = 5 + 44-4=13 

3 ' - 1 1 

^жтл1мчвс^|д ударешя на 8-мъ 7-мъ 11-з(ъ слог:!^. 

(Былива Рябинныа о Добрый^ и Казаривов'Ь). 

Въ этомъ пример*, при обыкновенномъ чтеши, ударешя придутся 
на слогахъ: 4-мъ, 8-мъ и 10-мъ. При ритмическомъ чтеши (или 
п'Ьши), икты, по правилу, приходятся на слогахъ 3, 7 и 11. — Вотъ 
другой прим'Ьръ изъ былины Пбромскаго о Чурил4. 

Обыкновепныя 

ударен1я „Да подъ дорогнмъ подъ зелёнымъ подъ стамётомъ=5-1-4-Ь4=13 ел. 

3 '7 ' 11 

рмпмическгя удар, на 3-мъ 7-мъ 11 слог*. 

Въ верху, ударен1я обыкновепныя на слогахъ 5, 8 и 12, внизу — 
ударешя ритмическ1я, по правилу, на слогахъ: 3, 7 и 11. При 
п^н1и былины, эти стихи исполняются съ ритмическими акцентами, 
показанными внизу, вопреки грамматическимъ ударешямъ. Но 
это не м4шаетъ строешю стиха и его размеру, какъ не м^шаютъ 
неправильныя слоговыя ударешя и въ литературномъ стих*; напр. 
у Пушкина: 

„Богатыря призр^къ огромный^ (вм. призракъ) или: 

„Въ поде пёрстомъ указалъ^ (вм. перстбиъ) или: 

^ Шесть и'Ьстъ упр4здневвыхъ стоятъ'' (вм. уоразднённыхъ) или: 
цМолчитъ муз|^ка боевая'' (вм^сто м/зыка) и т. п. 

Ради ритмическаго икта перемещаются, стало быть, ударешя и 
въ нашемъ литературномъ стих*. 

Дал^е, Голохвастовъ находитъ, что хотя былинный стихъ 
состоитъ изъ трехъ группъ, которыя онъ называетъ стопами, но 
каждая стопа растяжима^ и по числу слоговъ представляетъ 
П1ах1тиш и т1штиш. 

18* 



/ 
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! 1'Я стопа 
Число слоговъ 6 [тах1тит] 
Число слоговъ : 3 (т1штит) 



2-я стопа \ З-я ст^та 
3 — 2 — 1 [тш1гаит] | 4 — 5—6 [тамтит] 



7 (тах1тит) 



3 (тшшит). 



Такъ что былинный стихъ представляетъ сл-Ьдующтя возможныя 
группировки: 

Число слоговъ Число слоговъ Число слоговъ 



3-1-7 + 3 

4 + 5 + 4 

5 + 3 + 5 
6+1+6 



3 + 6 + 4 

4 + 6 + 3 

5 + 4 + 4 

6 + 2+5 



3 + 5 + 5 

4 + 4 + 5 

5 + 2 + 6 

6 + 3 + 4 и. 



т. д. 

Такое разноо6раз1е и вольность конструкщи былиннаго стиха, 
причемъ однако-же каждая стопа (группа) им-Ьетъ свой отд-Ьль- 
ный смыслъ, вполне отв4чаетъ и вольности конструкд1и его 
музыкальнаго напЬва. Обыкновенно онъ представляетъ собою не 
строго замкнутую музыкальную форму, а подоб1е речитатива или 
смЬсь мелодическихъ фразъ съ говоркомъ, завитушками (^гиреио), 
кадансами, ферматами (остановками), вообще нЬчто въ род* мело- 
дическаго речитатива, ар1озо и т. п. Въ такой форм* поются 
думы, рапсод1и, пов'Ьствовательныя произведешя народнаго эпоса. 
Вотъ, наприм']^ръ, нап'Ьвъ изъ „Каликъ перехожихъ^, сообщаемый 
Безсоновымъ. 

Протяжно. ^ ^ 4- 



1^^^^ 



^^3 



1^— ^- 



Бо славномъ во город'Ь во Черни -го-в*]^ жила тамъ вдова 



^ 



:1= 



-^—^ 



Со-ф1-я пре-му-дра-я. 



10 

во Чернигов'^ 



Число слоговъ 

3 + 4 + 5 = 12 

3 + 5 + 4=12 



ударетя на 

слогахъ 

2, 5, 10 

2, 5, 10 



Во славномъ | во город* 

Жила тамъ | вдова Соф1я | премудрая 

Таковымъ представляется стихъ при чтеши: онъ делился на три 
группы (стопы) съ ударен)ями на 2, 5 и 10 слогахъ; оба стиха 
равны по числу слоговъ и м-Ьстамъ ударешй (акцентовъ). Стало 
быть, въ двоестип1)и (строф*)— шесть группъ. Это не проза, ибо 
есть однообразное строен1е. Но при пиши, стихъ группируется иначе: 

Во славномъ во город* | во Чернигов* | =7+5=12 слоговъ. 

Жила тамъ вдова | Соф1я премудрая | =5+7=12 слоговъ. 

Получается всего 4 группы въ строф*, и стихъ д-Ьлится на два не 

раВПЫХЪ П0ЛуСТИШ1Я. ПрИЭТОМЪ, по случаю протяжности П'ЬН1Я, 
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п'Ьвецъ можетъ правильно соблюдать грамматическ1я ударешя, какъ 
въ декламащв, но протягиваетъ онъ* лишь концы полустишй (под- 
черкнутые слоги) и этимъ устанавливаетъ кадансъ, ритмъ п'Ьн1я, 
ибо протяжность концовъ можетъ уравнов-Ьснть время исполнешя 
каждаго полустиха, сделать ихъ рсшными во времени и устано- 
вить раздельность группъ (стопъ). Зд-Ьсь представляется именно 
та см^сь речитатива (говоркомъ) съ протягиваемыми нотами (п'Ьн!- 
емъ), о которомъ мы говорили выше. Такая форма свойственна 
въ особенности нашему церковному п-Ьихго. Ритмъ его устанавли- 
вается кадансами, концами предложен1й, которые протягиваются 
п4н1емъ, тогда какъ промежуточныя слова (и слоги) произносятся 
на одной нот* (па одной высот* тона) и только, приближаясь 
къ кадансу, получаютъ другую ноту (другую высоту тона) для 
лучшаго вступлен1я въ кадансъ (и для бол^е яснаго его выд4ле- 
тя). Такъ поютъ въ нашихъ церквахъ Честнейшую, Утверди 
Боже, Достойно, Отче нашъ. Иже въ шестый день и др. Такую 
же ритмическую форму им-Ьетъ и приведенный выше нап*въ 
„Каликъ перехожихъ" ,составивппйся, вероятно, подъ вл1яшемъцер- 
ковнаго и4н1я. Форма п-Ьсни бол4е замкнута и постройка ея отли- 
чается меньшею вольностью, бол4е строгою симметр1ею частей и 
законченностью, какъ въ нап-Ьв*, такъ и въ текст*. Оттого схема 
ритма п*сенныхъ стиховъ однообразнее въ одной и той же песн* 
и ч^мъ она древн4е, т*мъ бол*е въ пей правильности и строешя. 

Вотъ, наприм4ръ, древняя малорусская п4сня „Веснянка". 
(СборникъУкраинскихъ народныхъ п*сень А. Рубца. Выпускъ 1 , № 2). 

А вже весна, а вже красна, 4-|-4=8 

Изъ стр1хъ вода капле. 24-^=6 
Молодому козачевьку 44-4=8 

Маидр1вочка оахне. 44-2=6 



Помандровавъ козаченько 44-4=8 

Зъ Лубенъ до Прилуки, 2+4=6 

Ой плакала д1вчивовька 44-4=8 

Здиймаючи руки. 44-2=6 



(повторлетсл три раза=1д слоговъ). 
(повторяется три раза=18 слоговъ). 
(повторяется три раза=18 слоговъ). 



(повторяется три раза=1д слоговъ). 
ВсЬ нечетные стихи построены однообразно 4-{-4, а четные 2-[-4, 
правильно череду гощ1еся съ 44-2. ВсЬ четные стихи повторяются 
при п'Ьши три ра.за. Вотъ самый нап'Ёвъ: 
Не очень скоро. ^ 



А вже 



^^^^ 



^^^=: 



Ш1 



* 



::р=1= 



г 



вес-на, 



а вже кра-сна, изъ стргх вода капле, 



±: 



та изъ стр1х во - да 



ка 



пле. 
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Означивъ тактъ 1, получимъ такую ритмическую схему нап'Ьва: 
(14-1)Ч"(1+1)+(1+1) = 2+2+2. Нап'Ьвъ положенъ на одинъ 
стихъ, такъ какъ выписанные въ строку стихи суть полустихи, 
которыхъ идетъ на стихъ 2, а на строфу 4. Поэтому стихъ пред- 
ставляетъ 84-6=14 слоговъ, которые, при помощи тройнаго повто- 
решя второго полустиха, умещены въ шесть тактовъ. — Мотивъ 
1-го такта повторяется во 2-мъ такт*, мотивъ 3-го такта повто- 
ряется въ 4-мъ такгЁ. Засимъ 5 и 6 такты представляютъ собою 
конецъ п'Ьсни, причемъ мотивъ д-го такта взятъ изъ мотива 
1-го такта. Означенныя повторешя придаютъ напеву единство: 
даже ритмическая фигура каждаго такта на 5 и 6 времени оди- 
накова, именно: 



1^^^ш 



И такъ, строеше строго правильное, ивъ стих*, и въ нап^в^^. 

Въ томъ же сборник* А. Рубца (сборникъ Украинскихъ п'Ьсень. 
Выпускъ 1-й), п'Ьсня ЛЬ 5 „ой не шуми, луже" вся составлена изъ 
стиховъ въ шесть слоговъ (З+З, иногда 44-2), изредка чередую- 
щихся стихомъ въ 8 слоговъ (44-4) (говоримъ „стиховъ" для ясно- 
сти, въ сущности это все полустихи). 

П-Ьсня № 9 „Гол1вонько моя б1дная" представляетъ преобла- 
дающе стихъ въ 44-5=^9 слоговъ, изр-Ьдка въ 44-6=10 слоговъ. 

Веснянка (сборникъ А. Рубца. Выпускъ 1, Л9 19). 

Якъ зажену зайця (4-1-2=6 слоговъ). 

Кливнемъ, мдивнемъ, (2-|-2=4 слога). 

БулавшнечБомъ, (=5 слоговъ). 
Кудисхочъ — иерескочъ (34-3=6 слоговъ). 

Да не висЕОчишъ! (=5 слоговъ). 

Зайчику с1реиьЕИ& (34-3=6 слоговъ). 

Зайчику б1лепький (3-Ь3=6 слоговъ). 

Стихи приблизительно равные по числу слоговъ: 5 или 6. Въ 
стих* же „клйннемъ, млйннемъ" (24-2=4) явно остались сл'Ьды 
древнихъ слоговыхъ долготъ, ибо они произносятся протяжно. 

Замечательна правильность строешя текста н напева въ сле- 
дующей великорусской п-Ьсн*, также очень древней и принадле- 
жащей къ категор1и „веснянокъ" (сборникъ русскихъ народныхъ 
п4сень Балакирева. № 8). 

3 Число слоговъ 

А мы землю I наняли, наняли 44-(3-1-3)=10 

Ой,дидъ Ладо I наняли, наняли 4-|-(34-3)=10 
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число сдоговъ 

3 

л мы землю { парили, иарили 4+(8+3)=10 

~ 3 
Ой, дидъЛадо I парили, парили 4-{-(8+3)=10 

А мы просо I сияли, с^лли 4+(3+3)=10 

~ 3 
Ой, дидъЛадо I с4яли, с4яли 4+(3+3)=10 

и т. д. 
Основная схема полустиха 4-|-3 есть именно та перемежающаяся 
группа близко равныхъ частей, о которой мы говорили выше, какъ 
о коренной форм* древняго народнаго русскаго стихосложен1я. 
Вторая нечетная группа постоянно повторяется, отчего выходитъ 
стихъ въ 10 слоговъ. Даже ударешя на 3 слог*]^ во всей п'З^сн^Ь 
одинаковы (а въ текст* приведено 42 стиха). Вотъ самый нап*въ: 

(Сборннкъ Балакирева. Л; 8). 
Не скоро. !^ 



ш^^^^^ш^ш 



А мы зе-млю 



на - ня-ли, на-ня - ли. 



Онъ составляетъ всего три такта, постоянно повторяющихся. 
Акцентъ продолжительности м-Ьняется во второй групп*: разъ 
поется на-няли, въ другой наня-ли, что вноситъ разнообраз1е 
въ мотивъ. 

Возможно-ли у такихъ стиховъ отрицать разм-Ьръ и строен1е 
п приравнивать ихъ къ проз*? 

Вотъ еще древняя п*сня (сборникъ Балакирева. № 31), 
хороводная. 



число слоговъ. 

5 + 3 = 8 



КаЕъ во городе царевна, 

Какъ во городе младая, 5 -|- 3 = 8 

^ 3 ' 7 

Середи кругу стояла, 6 + 3 = 8 

"З 7 

Дорогимъ ключеиъ бренчала, 5 + 3 = 8 

Золотымъ перстнемъ Ыяла, 5 + 3 = 8 

Какъ во городе царееь сыт, 5 + 3 = 8 

Какъ за городомъ гуляеаъ. 5 + 3 = 8 

Проруби, сударь, вороты, 5 + 3 = 8 

Проруби, сударь, друггя, 5 + 3 = 8 
и т. д. 



ударешя. 
на 3 и 7 слог^ 

на 3 и 7 „ 

на 3 и 7 ,^ 

на 3 и 7 „ 

на 3 и 7 „ 

на 3 и 7 ;, 

на 3 и 7 „ 

на 3 и 7 г, 

на 3 и 7 „ 



Вс* СТИХИ однообразно правильно построены въ 8 слоговъ, при- 
чемъ вторая группа (подчеркнутыя слова) постоянно повторяется, 
такъ, что получается въ и*нш стихъ 5-{-(34-3)=5-)-6=11 слоговъ. 
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Ударен1я также однообразно повторяются на 3 и 7 слогахъ во 
всей п'Ьсн'Ь. 

Неужели и это проза, потому только, что въ ней нтпъ 
ъреческаю метра? 

Для хгравильности счета слоговъ сделаны даже сокращетя въ 
текст*, напр. „поцелуй ю, помил*е", причемъ стихъ поделился на 
4-|-4=8, все таки оставаясь 8 слоговымъ. Или и это еще не пра- 
вильное сло10числ14тельное стихосложен1е? 

Такое же стремлен1е къ сюгочислптельному единообраз1Ю мы 
встр'Ьчаемъ и во многихъ другихъ пЬсняхъ. 

3 

Ужъ ты иолемое, иоле чистое(6-}-5=11 слоговъ). 

(Сборникъ Балакирева. №27). 

Ой, утушка моя луговая, (6+4=10 слоговъ). "к Эта схема остается преобла- 
Ой, луговая. (=: 5 слоговъ)./ дающею въ п4сн*. 

Полоса-ль моя, полосынька (о-{-4) и (4-1-5) иреобладаетъ. (тамъ-же, >с 24). 

(Сборникъ Балакирева. № 13). 

акъ по лугу, лугу, ( -1-2) Въ этой первой строф* преобладаетъ стихъ 

Лугу зеленому (24-4) I ^^^2) и (3-НЗ), а въ остальвыхъ шести 

Тугь ходитъ гуляетъ (34-3) ( ^^^^^^^^ ^^^^^ ^^^3) или (34-4). 

Удалой молодчикъ (34-3) ) 

и т. д. (Сборникъ Балакирева. }ё 6). 

„Винный нашъ колодезь" (сборникъ Балакирева, хороводная, 
№5): преобладаетъ стихъ 3-]-4=7. 

„Подойду, подойду" (сборникъ Балакирева, хороводная. № 2): 
группы 3-[-3 и 8-1-4 преобладаютъ. 

„Намор'Ьлебедушка плавала" (сборникъ Прокунина, ред. Чайков- 
скаго. Л? 4, свадебная): преобладающая группа 34-44-3=10 слоговъ. 

Вообще, ч-Ьмъ древнее текстъ п4сни, т4мъ явственн'Ье въ 
немъ ВС* признаки древняго слогочислительнаго стихосложешя и 
ритмическое расиоложен1е въ немъ частей съихъ акцентами отли- 
чается правильностью. Правда, строеще этого стиха не просоди- 
ческое, и не метрическое, и не тоническое, но оно пользуется 
отчасти и э.1ементами протяжности, и элементами тоническими 
(акцентами) для урегулирован1Я ритмической равномерности своихъ 
группъ (полустиш1й). Такъ, ударете на 3 слоиь стькса весьма 
свойственно русской народной п'Ьсн'Ь. Но, не проводя съ строгимъ 
педантизмомъ эти принципы, русск1й народъ соадалъ свой „воль- 
ный„ метръ, полустихъ, — въ которомъ не всегда согласовалъ 
грамматическ1я ударен1я съ ритмическими, но при п4н1н всегда 
подчинял ъ эти уд арешя музыкальному ритму. Оть тою ^ истинный 
народный тактъ — есть полустихъ. Но при не абсолютномъ равен- 
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ств* этихъ полустиховъ, и такты выходятъ только близко равными 
и вполн* уравниваются уже прхемами исполнев1я п'Ьсни. 

Не смотря на указанныя свойства народно-п-Ьсеннаго стиха, 
Шафрановъ все же не решается назвать его слогочислительнымъ, 
а называетъ „стилистическимъ" . — „Наша народная п'Ьсенная р-Ьчь" , 
говорить онъ, „съ полной непринужденностью расп']^ваемая по 
нап'Ьвнымъ ритмамъ, складывается однако главн^^йше по требова- 
Н1ямъ лошческимъ, а не музыкальнымъ^. Но всякая р']Ьчь — пасен- 
ная или прозаическая — не можетъ освободиться отъ требовашй 
логическихъ. Это— всеобщее требоваше, не имеющее прямого отно- 
шен1я къ внешнему устройству и размерному строенхю р4чи. 

Причину нер-Ьшимостп Шафранова мы разъяснимъ въ следую- 
щей глав-Ь. 



ГЛАВА VII. 

Значев1е авдентовъ для ц^лей ритма. Опровержен1е противоположныхъ ин^н^й. 
Морицъ Гауитманъ внднтъ ритиъ въ системе распред^лениг акцеытовъ. Различ- 
ные виды (фасоны) ритма. Икты. Теория Востокова. Его тоничесий першдъ 
для русскаго вароднаго стиха. Возражен1д Шафранова и ихъ слабыя стороны. 
Классовск1Й. Старашя найдти греческхб метръ въ вародномъ русскомъ стихо- 
сложенш. Попытки силлабическаго и просодическаго стнхосложен1я въ русской 
литературе. Древне-гречесие метры и стихи съ нотными примерами. 

Сходясь во многомъ съ критической стороной труда Шафра- 
нова „о склад* русской народно-пасенной р4чи", мы зам-Ьтили 
однакоже, что часто расходимся съ нимъ въ выводахъ, по- той 
причин']^, что почтенный изсл'Ьдопатель не признаетъ за акцен- 
томъ ритмическаго значешя. Обстоятельство это весьма важно и 
способно породить не мало недоразум-Ьшй. Акцентъ не нм-Ьеть 
продолжительности, а составляетъ то.1ЬКО повышеше тона, и 
потому не способенъ д-Ьлить время на участки подобно долгнмъ 
и короткимъ слогамъ. Такъ разсуждаетъ не одинъ Шафрановъ. 
Но такое мн'Ьн1е односторонне и не совс^мъ вЬрно. Мы не ста- 
немъ указывать на то, что акцентъ въ словахъ соединенъ съ 
усилешемъ звука и съ некоторою протяжностью не только въ 
н4медкомъ язык11 (гд* это ясно), но даже и въ русскомъ. Д,1я 
насъ важна роль акцента въ общей систем* ритма. 

Ошибочно было-бы думать, что для цЪлей ритма нужно 
только пространство или время, т. е. известная количественность. 
Эти два услов1я на столько всеобщи, что вн4 пространства или 
времени ничего и быть не можетъ, и мы представить себ* ничего 
не въ состояши. Они всегда подразумеваются сами собою во 
всякомъ явлеши или представленш. Гораздо важнее т* пр1емы 
или признаки, коими мы пользуемся для того, чтобы — съ одной 
стороны — поделить пространство пли время на ясно различаемые 
участки, а съ другой — сочетать ихъ по известному плану въ 
группы низшаго и высшаго порядка. Когда время наполняется 
слогами или тонами, то одна долгота или краткость ихъ была-бы 
недостаточна для ц4лей ритма, если бы въ д^ло не вм4шива.1ись 
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еще и друпе признаки: въ мелодш — перем'Ьна высоты тоновъ 
(ясно заметная слуху), въ текст* — иерем-Ьна гласныхъ и соглас- 
ныхъ (шумы), отд-Ьляющихъ одинъ слогъ отъ другого, и вереме- 
жаю1д1яся усилен1я звука (акценты, ударешя), которыя могутъ 
сопровождаться и перем']^ною высоты тона (отчего акцентъ и 
причисляютъ къ тоническимъ элементамъ). Приравнявъ, напр., 
акцентъ къ бол4е крупной черной черт* на лиши, поделенной 
на участки тонкими черточками (! • ! • | » I • |), мы можемъ съ 
помощью акцентовъ измерять промежуточное между ними про- 
странство или время. И для этого, акцентъ вовсе не нуждается 
ни въ какой продолжительности или количественности: онъ соста- 
вляетъ лишь моментъ бол^е сильнаго раздражешя нашихъ слухо- 
выхъ нервовъ. Акцентъ — это черная точка, или бол4е яркая, 
крупная черта, необходимая для нашихъ психическихъ процессовъ. 
Если обобщить эту потребность нашей психической природы въ 
разграничительныхъ признакахъ, то мы готовы назвать акцентомъ 
даже отрицательные признаки: пустоту, тишину среди звуковъ, 
паузу, ослаблеше звука и т. п.,— словомъ, все, что д-Ьйствуетъ 
на наши чувства въ смысл* перерыва однообразгя движенгя^ его 
скорости или силы. Но эти акценты должны входить въ 
какой-либо планъ, въ общ1й распорядокъ или систему; при нихъ, 
акценты получаютъ истинное свое значеше и становятся главными 
или второстепенными, сильными или слабыми, п т*мъ становятся 
способными держать связь между группами и въ то же время 
давать центръ притяжен1я каждой групп* отд*льно. 

Что акценты въ словахъ могутъ им*ть различную силу и 
значен1е, видно, между прочимъ, изъ того, что напр. н*мецк1й 
писатель Кгейполь*) принимаетъ для н*мецкаго языка шесть 
степеней силы звука въ словахъ, а также и продолжительности 
слоговъ; напр. въ слов* „Уогги^ИсЬ", относительно силы звука, 
онъ находитъ 1-й слогъ=2, 2-й слогъ=6, 3-й=2. Въ слов* 
„ЪШгеи^ силу 1-го слога онъ равняетъ=6, а второй=1. По 
продолжительности же звука, въ слов* „Ы1<;2еп" онъ принимаетъ 
оба слога равными, каждый=1. 

Въ музыкальномъ такт*, акценты также им*ютъ различную 
степень силы и значен1я. Такъ въ ^Д такт*, Морицъ Гауптманъ 
опред*ляетъ ихъ относительную силу такъ: 8.2.4.1; т. е. при- 
нявъ силу иосл*дней четверти за 1, мы можемъ оц*нить силу 
1-й (громкой) части такта въ 8, 2-й части въ 2, 3-й — въ 4. 



♦) Вг. Егп8б Юешраи!: РоеШс. 
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Вообще , подъ понят1е акцента — съ теоретвческой точки зр'Ьн1я — 
можетъ подойти всякШ ощутимый чувственный признакъ, способ- 
ный разделить два промежутка времени, напр. перем'Ьна гласныхъ 
п согласныхъ въ слогахъ, перемена высоты тона или интонащи, 
усилен1е или ослабление звука и т. п. Такъ, на б4ломъ фон* 
разграничительными признаками могутъ служить черныя точки 
или черты, а на черномъ фон* — б*лыя точки или черты. Но 
акцентъ, какъ отдельное ощущен1е, самъ по себ* еще ничего 
не значитъ: онъ получаетъ ритмическое значеше только въ общемъ 
план*, въ связи съ другими акцентами, вь систем^ь, Вотъ зта-то 
,, система акцентовъ, порядокъ ихъ, расположение, и взаимное 
отношеше и составляетъ ритмъ", говоритъ Морицъ Гауптмань*) 
въ своемъ капитал ьномъ труд*, полно мъ глубокихъ мыслей и 
остроумныхъ сравненШ. 

Ма1;Ы8 Ьи88у**), приведя различныя опред'Ьлешя ритма древ- 
нихъ и новыхъ ученыхъ, прибавляетъ къ нимъ и свое опред*- 
летс: „по нашему взгляду, ритмъ состоитъ въ томъ, чтобы 
расположить звуки сильные въ перемежку съ слабыми такимъ 
образомъ, чтобы время отъ времени, въ правильные или непра- 
вильные промежутки (йе (1181апсе8еп (1181;апсе8 ге^иИёгез ои 1гге- 
^иИёгез), одна нота доставляла слуху ощущен1е покоя^ остановки, 
конца бол-Ье или мен*е полнаго. Ноты или звуки между двумя 
остановками (покоями) составляютъ ритмъ, называемый греками 
„колонъ" (xа5XоV), или членомъ (частью) ритмнческаго стро- 
ешя. Моменты остановки называются иктами (акцентами)". — „Наше 
опред*лете, прибавляетъ М. Люсси, приближается къ опред'Ьле- 
шю Аристотеля, ибо и для него ритмъ есть синонимъ остановки, 
конца** . 

Практическое выражеше своему опред'Ьлен1Ю Люсси даетъ 
т*мъ, что, сравнивая музыкальныя фразы съ арками и арочками 
готической постройки, онъ прямо называетъ рнтмомъ самую фразу, 
въ коей отличаетъ начальный и конечный икты (начало и конецъ 
фразы). Первый почти всегда сильный, второй — слабее. Эти рит- 
мичесые икты могутъ не совпадать съ метрическими акцентами, 
вапр. фраза, начинающаяся за-тактомъ (анакруза), можетъ пасть 
начальною своею нотою (иктомъ) на слабую часть- метрической 
канвы и въ такомъ случа* ритмическ1й иктъ беретъ верхъ, испол- 
няется сильно (хотя и на слабой части икта). Когда ритмичесме 

*) МогИг НаирЫапп: Ые Nа^и^ с1ег Нагтоп1к ипй Ме1пк 1853. 
**) МаШв Ьизву: Ье гЬу1Ьте ти81са1, 80п оп^1пе, е1с. 1883. стр. 2. 
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нкты, начальный и конечный, совпадаютъ съ метрическимъ акцен- 
томъ сильной части такта (первой), то выходятъ мужескге или 
тетическхе ритмы. Если начальному ритмическому икту предшест- 
вуетъ н'Ьсколько нотъ (за-тактъ), то получается анакрузичести 
ритмъ. Если поел* конечнаго ритмическаго икта еще сл^Ьдуеть 
одна или несколько нотъ, то получается женскгй ритмъ. 

Эти различные характеры своихъфасоновъ(илигруппъ, фразъ) 
ритмъ получаетъ однако-же отъ сопоставлен1я его съ математи- 
ческою правильностью метрическаго дйлетя (канвы), осуществлен- 
наго въсовременномъмузыкальномътакт'Ь. А что сопоставляется? 
Акценты, икты, сильные и слабые ъъ^к}\, разграничительные щп*- 
знаки начала и конца груипъ (фразъ, полустиховъ) и тактовъ, — 
словомъ все то, что Шафрановъ отвергаетъ, какъ эдементъ негод- 
ный для ц'Ьлей ритма потому только, что онъ не им'Ьетъ протя- 
жетя или количественности. Конечно, для теоретика, акцент'ъ или 
иктъ есть понятге безъ протяжен1я, точка, моментъ; но для чув- 
ствующаго организма, это есть выдающееся огцугценге, которое 
онъ отличаетъ отъ другихъ подобныхъ ощущешй. 

Творецъ теор1и народно-русскаго стихосложешя, 5остоко^*) 
былъ совершенно правъ, допуская въ немъ „тоничесшй перюдъ", 
какъ нед'Ьлимую наименьшую единицу (полустихъ или самостоя- 
тельная группа). Но онъ впалъ въ неточности и противор4ч1Я, 
когда захот^лъ подробно регламентировать устройство этой еди- 
ницы и различныя ея сочетан1я съ другими единицами. Логическое 
содержан1е этой единицы (группы словъ, или полустиха) само ука- 
зываетъ на слово большей важности, на которое и надаетъ уда- 
реше. Возл* него Востоковъ группировалъ слова, или потерявшая 
свое ударен1е или со слабымъ ударенхемъ. Такой тоническ1й перюдъ, 
по мн'Ьшю Востокова, составляетъ тактъ нашихъ п'Ьсень. Напр. 

„Ты дитя мое ! дитятко", 
иди ^В6 пол^ I берёзонька ! стояла^, 
или „Лучина I лучинушка ' берёзовая'^ и т. о. 

Увлекаясь подобнымъ тактовымъ построен1емъ народныхъп4сень, 
Востоковъ старался установить въ нихъ число и распорядокъ 
ударешй. Въ каждомъ стих*, по его мн*н1ю, соблюдается равное 
число ударен1й или тактовъ, хотя можетъ быть разное число стопъ. 
При этомъ, Востоковъ допускалъ въ своемъ перход* несколько 
ударешй; въ окончан1яхъ стиховъ онъ вид*лъ одно преобладаю- 
щее м-Ьсто ударен)я на 3-мъ слогЬ отъ конца. Въ стих* допускалъ 



♦) А. Востоковъ: „Ооытъ о русскоиъ стихосложен1и". Соб. 1817. (2 нздан1е). 
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1, 2 и 3 такта или периода. Принимал равносложность стиховъ, 
допускалъ, что она не аривметическая, и что известные слоги 
удлинялись или укорачивались какъ въ произношеши, такъ и при 
помощи вставокъ; напр. 

Число слоговъ. 

Ахъ ты батюшка | Ярославль городъ 5 + 5 = 10. 

Ты хорбшъ, пригожъ, I на гор-й стоишь 5 + б = 10. 

Проиежъ двухъ р'1къ, | промежъ быстрынхъ 4 4-5 = 9. 

и т. д. 

Ударен1я приходятся однообразно на 3 слог* каждаго тоническаго 
пер10да (полустйха), — въ окончашяхъ, ударен1я приходятся на 3 
слог* отъ конца. Слово „двухъ" (въ 3 стих*) протягивается за 
2 слога, а въ слов4 „быстрымхъ" вставлена гласная „и". Все 
это для возстановлен1Я ритмическаго равнов'Ьс1я, симметрии частей. 

Въ русскихъ народныхъ стихахъ Востоковъ признавалъ гос- 
подство пиррихгн (двухъ краткихъ гласныхъ "* ^) въ окончашяхъ 
стиховъ и въ словахъ; окончашя стиховъ большею частью дакти- 
личесмя (*"^^') и хореическ1я (~^'), р'Ьже трибрахичесюя ('^^ ^^'). 
Эти „конечныя" стопы были „непременными" , по мн4шю Востокова*). 

ВсЬ упомянутыя наблюден1я справедливы, какъ частные слу- 
чаи, и для положешй Востокова найдутся многочисленные прим'З^ры 
въ русскихъ народныхъ п-Ьсняхъ. Но большинство ихъ не им-Ьеть 
характера всеобш,ности, обязательности, ибо на каждое положеше 
находится столько-же исключен1й, сколько прави.1ъ. Обязательна 
лишь строфная конструкд1я, основанная на сочеташи полустиховъ 
съ разнообразными пр1емами повторешя. Т:1^мъ не мен'Ье, нельзя 
отказать въ тонкости наблюден1ямъ и суждешямъ Востокова: въ 
нихъ постоянно виденъ знатокъ русскаго языка. 

По нашему уб'Ьжден1ю, основа теор1И Востокова в-Ьриа; она 
впадаетъ въ неточности только въ подробностяхъ. Ритмичесюе 
фасоны или узоры русскаго народнаго стихосложешя гораздо раз- 
нообразнее и многочисленнее, ч^мъ думалъ Востоковъ, желавш1й 
установить для нихъ определенныя рамки. Шафрановъ старается 
расшатать теор1го Востокова т^мъ, что не допускаетъ возможно- 
сти верснфикащи, основанной на реторическомъудареши, которое 

*) Но и иротивное тому бываетъ часто въ народномъ стих'Ь^ т. е. ударе- 
Н1е на посл'1двемъ слог^; напр. 



Дунай ты мой Дув1кЙ, 
Сынъ Ивановичъ Дун^й. 



Какъ у нашихъ у ворбтъ 
Гулялъ д'Ёвокъ хоровбдъ. 



Конь воду вы11ив1и1ъ, I Мужъ на лавочк'Ь сидйтъ, 

Грязь Бопытомъ выбив^ъ. { На жену косо гллдйтъ. 
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де разномгьстно, и къ тому-же, само по себ*, какъ ударен1е или 
акцентъ, не способно служить ритмическимъ ц']Ьлямъ. Но мы уже 
вид'Ьли, что не признавать годность акцента для ритмическихъ 
ц-Ьлей есть заблужденхе, односторонность, разделяемая Шафрано- 
вымъ съ н'З^которыми другими писателями. Разном']^стность же 
ударетй не только ничему не м-Ьшаеть въ русскомъ народномъ 
стихосложен1и, но, напротивъ, составляетъ одну изъ его особен- 
ностей: меняются ударешя не только словъ въ фраз4, но даже 
слоговъ въ слов*, если того требуетъ ритмъ декламац1и или п^шя. 
Отъ того-то мы и называли руссшй метръ „вольнымъ", ибо внут- 
ренняя организащя этой единицы (полустиха) предоставляется 
нап4ву или общему ритмическому плану, всл*дств1е того, что 
стихосложен1е русское есть слоючис.штельное и ритмическое^ но 
не метрическое и не тактовое. Конечно, для т^хъ, кто привыкъ 
смотреть на всякое стихосложение сквозь очки греческой или тони- 
ческой метрики, чрезвычайно трудно стать на бол^е общую точку 
зр1;н1я. Но существу етъ же силлабическое стихосложен1е вн-Ь мет- 
рики; почему не можетъ существовать безъ метрики русское сти- 
хосложеше? — Востоковъ разм*ряетъ руссше народные стихи по 
ударешямъ, составляющимъ центръ его просодическихъ пер1одовъ. 
Чтобы опровергнуть это, Шафрановъ приводить слова не п^сень, 
а пословицъ, — напр. „только у молодца и золотца, что кусочекъ 
оловца", — пли „радъдуракъ, жел-взце пашёлъ, сталь найдётъ, съ 
ума сойдётъ". 

Тутъ что ни слово, то и пер1одъ, въ смысл* Востокова, — 
говорить Шафрановъ, — но въ каждой изъ этихъ пословицъ больше 
пер10довъ, ч'Ьмъ ихь допускаетъ Востоковъ. Но такой пр1емъ 
далеко не научный и совсЬмъ не доказательный. Пословицы не 
поются, и въ нихъ вовсе н-бть версификащи; сравнивать сл^дуеть 
только предметы однородные. Если Востоковъ принима.1ъ нес- 
колько тоническихь пер10довъ въ стих4, то потому, что браль 
его съ повторен1ями, какъ онъ поется, а не первоначальную основ- 
ную схему, которая въ народныхъ п-Ьсняхъ, большею частью, 
состоитъ изъ двухъ частей. Свои неизм4нныя стопныя окончашя 
дактиличесшя, хореичесшя и трибрахичесшя, Востоковъ призна- 
валь за непременную характеристику народнаго стиха и это 
действительно подтверждается на практике, но съ такими огра- 
ничен]ямп и исключен1ями, которыя отымають характерь правила 
у положен1я Востокова. И точно, разъ ударение не на последнемъ 
слоге, то оно непременно должно быть или на 2, или на 3, или 
на 4 слоге отъ конца. Иначе и быть не можетъ; но это не есть 
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сл4дств1е какого либо особаго правила, а сл'Ьдств1е общей пост- 
ройки стиха изъ 2-хъ полустиш1й. — Гд* прикажете быть главному 
ударен1ю во 2-мъ полустих-Ь? На 5 слог* отъ конца — это невоз- 
можно; часто весь полустихъ состоитъ всего изъ 5 слоговъ, а 
такое удареше совершенно нарушило-бы гармон1ю устройства 
полустиха, удаливъ его центръ првтяжешя отъ средины на край, 
и создавъ на конц'Ь четыре краткихъ слога, неудобныхъ для 
укладки въ нап'Ьвъ, который требуетъ опред'Ьленнаго ритмичес- 
каго конца, а посл'Ёдн1й самъ собою создаеа^ акцентъ. 

Друпе писатели о русскомъ народномъ стихосложеши, большею 
частью, придерживались теор1и Востокова, напр. Классовсий,*) 
Церевл-ЬсскШ**) и др. — Изъ нихъ, КлассовскШ старался установить 
еще одинъ родъ ударешя, кром'Ь грамматическаго (на слог^) и 
реторическаго (на слов*), именно — ударен1я „стихотворнаго'', 
которое, въ сущности, есть удареше фиктивное, вносимое метромъ 
въ РУССК1Й стихъ; напр. „цыгана дпкаго разсказъ" им-Ьетъ фик- 
тивное ударен1е на го, вносимое метромъ ямбомъ. Но очевидно, 
что этого ударен1я сл^дуетъ совсЬмъ избегать, какъ въ деклама- 
ц1и, такъ и въ п'Ьши, и что оно является лишь результатомъ 
несвойственности метра русскому языку. При концентращи уда- 
рен1Й (благодаря ихъ неосЬдлости или разномЬстности) въ рус- 
скомъ язык']^, метръ является для него чуждымъ, искусственно 
навязаннымъ, ст']^сцен1емъ извн'Ь. Востоковъ, съ большимъ тактомъ, 
изб-Ьжалъ утвержден1я о метричности русскаго народнаго стихо- 
сложен1я. Онъ принялъ за единицу вольную группу „тоничесюй 
иер1одъ", но не однообразно организованный метръ или стопу; 
послЬдше онъ допускалъ только для окончан1я русскихъ народ- 
ныхъ стиховъ, прпчемъ, какъ мы видели, влалъ въ недоразум'Ьше. 

Т4мъ не мен4е, попытки открыть метрическое строеше въ 
русскомъ народномъ стих* не прекращаются. ВсЬ он*, очевидно, 
происходятъ подъ вл1яшемъ нашей привычки смотреть вообще на 
стихотворное строен1е всякой р'Ьчи сквозь призму греческаго или 
русскаго литературнаго стихосложенхя (съ тоническимъ или акцент- 
нымъ метромъ). Подъ этимъ вл1ян1емъ, Классовскгй принялъ свой 
стихотворный акцентъ, совершенно не нужный, и Востоковъ 
усмотр'Ьлъ метрическхя стопы въ окончан1яхъ народныхъ русскихъ 
стиховъ. Шафрановъ вышелъ на бол'Ье правильный путь, совер- 
шенно отвергнувъ „метрическое" строеше народнаго русскаго 

*) В, Клсюсовскгй, Версификащя. С. П. Б. 1863. 
**) П. Леревмьсскгйу Русское стихосложеше. С. П. Б. 1863, 
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стихосложен1я; но отвергнувъ метръ, онъ отвергнулъ и акцентъ, 
центръ пли ядро полустиха, и т^^нъ совершенно прогляд'Ьлъ рит- 
мическое строеше русскаго стиха, -назвавъ его просто „стилисти- 
чесБимъ'', лишеннымъ рази'&ра. 

Въ последнее время, Мельгуновъ*) также высказываетъ 
мн'Ьше — повпдимому на основаши работъ Вестфа.1гя**) — что „по 
тщательжымъ изсл^Ьдопав1ямъ оказывается , что н^тъ музыки, 
которая такъ точно соотв'Ьтствовала-бы законамъ древне-греческой 
ритмики, какъ русская народная п4сня". 

Но уже съ самаго начала мы видимъ, что почтенный авторъ 
сталъ на шаткую почву, принявъ за неделимую единицу для 
составлешя стопы въ русскихъ п'Ьсняхъ, „какъ и у древнихъ 
грековъ", моментъ выговора краткой (?) гласной (х?^^^^ т:рс5то(;); 
изъ нихъ будто-бы образуются „стопы": дактилическ1я, трохеиче- 
СК1Я, пэоничесюя (нын'Ь не употребительныя) и 10ническ1я. 

Но существуютъ-ли въ русскомъ язык* коротк1я и долгхя 
г^шсныя? — Повидимому, филологи давно уже дали на это отрица- 
тельный отв*тъ: протяжность и ударения, говорятъ они, слились 
въ русскомъ язык:Ь въ до-историческ1я времена. Долготы же сло- 
говъ вообш;е ослабели во всЬхъ языкахъ съ течен1емъ времени, 
такъ что признакъ этотъ становился неудобнымъ для ритмичес- 
кихъ ц4лей и уступалъ свое м-Ьсто акценту (ударешю). Вероятно, 
этимъ объясняется и неудача попытокъ ввести въ руссшй языкъ 
силлабическое и метрическо-просодическое стихосложешя. Изве- 
стно, что Симеонъ Полоцк1й переложилъ въ русск1е силлабическ1е 
стихи Псалтырь и Святцы; ривму онъ называлъ краесоглас1ёмъ. 
Польская силлабическая версификащя, в^^роятно, оказывала вл1яте 
на лодобныя попытки, которыя проявлялись, между прочимъ, и въ 
духовныхъ виршахъ въ юго-западной Росс1и и въ сатирахъ 
Ант10ха Кантем1ра, написавшаго даже теор1ю силлабическаго сти- 
хосложен1я. Въ силлабическихъ стихахъ н*тъ никакого строешя, 
ни размера; это — та-же проза, но съ риемами на конц* строкъ, 
им'Ьюш.ихъ одинаковое число слоговъ; напр. 

Здравствуйте, радуйтеся, веселы ликуйте = 13 слоговъ. 
А Христа рожденнаго всЬ куино празднуйте =13 слоговъ. 

(Изъ „вертепа" Рождественской иистер1и св. Ди]1итр1я Ростовскаго). 

*) Русск!я п^сни, записанння Ю. Мельгуновыиъ. Вып. 1. Москва. 1879 г. 
Си. отд^лъ о ритм'Ь въ предислов1н, стр. ХХП. 
♦*) К. 'VVе8^рЬа1. Ме1пк дег ОпесЬеп. 

Русская Народная Музша. 19 
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Ради ривмы пъ нихъ иногда насилуются ударен1я (стихотвор- 
ный акцентъ Классовскаго), какъ въ приведенномъ прим'Ьр^^ 
„празднуйте". 

Мелет1й Смотрицшй, желая ввести метрику въ русскую лите- 
ратуру, д-Ьлилъ РУССК1Я гласныя на долпя: и, е, я, короття: е, 
о, и, обгцгя: а, 1, у. Но разница въ степени ихъ протяжности 
была настолько мало заметна, что и эта попытка осталась безъ 
подражашй и посл']^дств1й. 

Ломоносовь ввелъ въ руссшй литературный языкъ тоническое 
стихосложеше, заимствованное у германце въ съ акцентнымъ мет- 
ромъ, и съ гЬхъ поръ оно водворилось въ нашей литератур*, 
которая приняла пять наиболее употребительныхъметровъ; хорей, 
ямбъ, дактиль, анапестъ и амфрибрахтй. Но и это стихосложеше 
не вполн* свойственно русскому языку, ибо оно вноситъ съ собою 
не мало „фиктивныхъ„ ударешй. Наприм'Ьръ: „шестикрылый сёра- 
фимъ" — 4-хъ стопный хорей, внесштй два фиктивныхъ (стихотвор- 
ныхъ, по Классовскому) ударешя на гае и се. 

Мы уже говорили, что тоническое стихосложен1е, заимство- 
ванное Ломоносовымъ у германцевъ, было посл']^днпми заимство- 
вано отъ ново-латинянъ и ново-грековъ, которые построили его 
на основашяхъ древне-греческой метрики, зам*нивъ утраченную 
протяжность гласныхъ акцентомъ. Такая преемственность верси- 
фикащи, какъ и культуры, касались только высшихъ классовъ и 
письменной литературы. Нашъ-же руссшй народъ, съ своими уст- 
ными памятниками стихотворной поэзхп, передававшимися пзъ рода 
въ родъ, остался въ сторонЬ отъ этой преемственности, и явля- 
ется самобытнымъ версификаторомъ, ведуп1,имъ свои традицш отъ 
древн'Ьйгааго аз1атскаго востока. Родство народнаго русскаго 
стихосложешя съ древне - греческимъ нельзя просл'Ьдить ни по 
историческимъ событхямъ (вл1ян1ямъ), ни въ самомъ его устрой- 
ств*. Т'Ьмъ не мен'Ье, Мельгуновъ говоритъ именно о древне-гре- 
ческой метрик*, а не о ново -греческой, господствовавшей въ 
Визант1и и еш,е имевшей кое-как1е шансы проникнуть въ Росс1ю 
въ виду ихъ взаимныхъ сношен1й. 

Но можно-ли оставлять безъ вниман1я то важное обстоятель- 
ство, что метрика оршническы связана съ природою и испгоргею 
языка^ и не такъ легко передается, какъ предметы вн*пга1е, 
матер1альные, въ род* наприм*ръ товаровъ? 

Древняя греческая метрика им*ла ясную долготу слоговъ (глас- 
ныхъ), и только потому и могла обходиться въ стихосложен1и безъ 
акцента (ударен1я, тоническаго элемента). „Созданные на этой 
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просодической иочъЬ нап'Ьвы долго могли сохраняться въ народ- 
ной памяти; по ихъ рнтмическимъ схемамъ впосл']^дств1и уклады- 
вались и друпя слова на готовые напевы, съ услов1емъ, чтобы 
долготы и краткости слоговъ плотно примыкали къ ритмическому 
размеру. Оттого текстъ п-Ьсень, въ начал* одновременнаго творче- 
ства его съ пЬшемъ вл1явш1й отчасти на ритмичесые фасоны 
своей просод1ей, теперь въ свою очередь очутился въ полной ему 
подчиненности, потому что поэтъ принужденъ былъ подбирать 
слово къ слову такъ, чтобы стихъ составился изъ т4хъ или дру- 
гихъ стопъ, соответственно тактамъ нап^внаго ритма" (Шафрановъ). 

Значитъ, музыка съ своимъ ритмомъ давала уже тонъ новымъ 
словамъ и подчиняла ихъ разстановку своимъ требовашямъ. Впо- 
сл^дствш древше напевы были забыты , но ритмичеек!е ихъ 
фасоны приняты за стихослаьательныя нормы, число которыхъ 
весьма размножилось чрезъ разнообразн'Ьйшее сочеташе стопъ, 
помимо уже всякой связп съ ними мелод1и. Это богатство метрико- 
ритмическихъ фасоновъ, въ связи съ богатствомъ мелодическихъ 
фасоновъ (основанныхъ на древне -греческихъ родахъ и ладахъ), 
при отсутств1И гармон1И, и составляло особенности древне-греческой 
музыки^ сильно отличавш1я ее отъ нашей современной, европейской. 

У насъ, культурныхъ современниковъ, мелодическихъ фасо- 
новъ всего два: мажорная и минорная гаммы. А метрическихъ 
фасоновъ только пять: ямбъ, хорей, дактиль, анапестъ и амфри- 
брах1й. Мен^е употребителенъ гексаметръ. У древнихъ же грековъ, 
по изсл'Ёдован1ю Морица Гауптмана, насчитывалось до 28 разныхъ 
метровъ, изъ коихъ двухъ-сложныхъ — 4, трехъ-сложныхъ — 8 и 
четырехъ-сложныхъ — 16, причемъ каждый изъ нихъ им-Ьетъ свое 
особое паз ваше и устройство*). Крон* простыхъ метровъ, антич- 
ные греки им'&ли еще какъ-бы составные метры, происходящхе 
отъ сн'Ьшешя въ одномъ стих'Ь разныхъ метровъ; наприм'Ьръ: 

дактило-хорей. 

дактиль, 
хорей. дактиль. -^^—^^ 

ЧТО за в-Ьчное б-Ьдствхе! 



*) Двуслооюпые: пиррихШ "", трохей или хорей"", ямбъ """, спондей ; 
трлгсдолсяые: трибрахШ ''"'', дактиль — ^'^^ анаиестъ "^— , амфрибрах1й " ~", 
амфимакръ — "— , бакх1Й ''^"~, антибакх1Й ^ — *", молоссъ ^ ; ^(етырех- 
слоокные: Д1ямбъ " -^ " -, днтрохей ^" - ", днспондей "^ , дипиррих1й ^""^, 

хор1Я11бъ " " *'", антисиастъ ^-^ — ^^ четыре п»она (3 короткихъ, 1 долпй въ 
4 разныхъ коибинац1Яхъ), четыре элитрита (8 долгихъ, 1 коротк1й въ 4 разныхъ 
К011бинац1яхъ) , 10никъ иадаюпий ( нисходя1ц1й ) -^ — "^ *^^ юникъ подымающхйсд 
(восходяпцй) " ""^ " . 

19* 
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дактилохорей: 

6 
~8~ 



/ ;з-^- 



хорей дактял 
ЯмбическШ анаиестъ: 



г-1 



хорей 



Ли/ ГД-и-/-.СП. 



I 



анапестъ 



яибъ 



яибъ 



анапестъ анапестъ 

Шестистопный дактиль съ хореемъ (геЕсаметръ): 




12 



ИЛЕ 



1-,Л]-ХП^-Л 



дактидь 



т ^ ;- 



8 



дактиль 



хорей I А»'^*--^'» хбрей 

Иногда въ гексаметр* хорей вставлялся и въ средину для умень- 
шен1я одноо6раз1я стиха. Цезура была посл^ третьей стопы и 
главное удареше падало на 10-й слогъ, такъ что стихъ д'Ьлился 
на дв* части, состоявшая каждая изъ трехъ стопъ (2 дактиля и 
1 хорей). Это былъ „триподичесюй диметръ". 

Подобныя сочетан1Я простыхъ метровъ въ одномъ стих* и 
послужили основою разнообразныхъ греческихъ стихоеъ^ которые 
можно назвать, съ музыкальной точки зр'Ьшя, ритмическими моти- 
вами или фасонами. Каждый изъ такихъ фасоновъ им^лъ свое 
спещальное названхе, устройство и примкнете въ томъ или дру- 
гомъ случае, такъ какъ нмъ приписывалось эстетическое значеше. 

[Главн'Ьйш1е изъ этихъ древне -греческихъ стиховъилиритми- 
ческихъ фасоновъ, переложенные въ нашу тактовую систему, мы 
сообщаемъ въ прим'Ьчаши въ конц'Ё этой главы. Просмотр']^въ ихъ, 
читатель увидитъ предъ собою ц4лый арсеналъ ритмическихъ фасо- 
новъ или узоровъ, которыми античная Грещя, въ цветущую свою 
пору, располагала для построешя поэтической р'Ьчи. Некоторые изъ 
нихъ употреблялись и въ средневековой и новейшей литератур*, 
наприм'Ьръ гексаметръ, александр1йск1й стихъ, 5-ти стопный хорей 
(сербсшй стихъ) и т. п. При такихъ готовыхъ ритмическихъ мотивахъ 
и мелодическихъ фасонахъ (роды и лады), греческимъ п*вцамъ 
оставалось только прилаживать къ нимъ слова и нап*въ, который 
самъ по себ4 могъ сравнительно быть незат4йливъ, ибо большая 
часть формальной работы была уже сделана въ этихъ готовыхъ 
нормахъ. Они давали решительно - определенный характеръ пен1Ю 
стиховъ и заковывали его въ изв^стныл рамки, заранее преду- 
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смотр4нныя; вращавшееся въ ихъ пред-Ьлахъ п'Ьте могло им4ть 
характеръ нашего гес11аиуо оЬИ8а1о, связаннаго въ ритм* и лад*]. 
Теперь посмотримъ, на сеолько ирим*нимы гречесшя метрико- 
ритмичесБ1я нормы къ русскому народному пасенному стихосло- 
жетю. 

Примгьчанге къ иавть 7-1*. 
1. ЭоличеЫй иди АО%аддтеск\й с^Л1^ъ, ^ ^ | ^ ^ /^ | ^ /^ 1 ^ ^ 

_^/4_1 V^ I »/8 ! _»/8 

(Дро-ги ста-ликъо - край - н^). 
Въ иервохъ такт* спондей, во 2-мъ— дактиль, въ 3 и 4-мъ— хорей. 

8 I I 

безъ цевуръ и ваузъ, 6-ти стопннй хорей, весь наполненный звуками. Это— три- 
метръ античннхъ драиъ. 

3. КаталектичеЫй стихъ ^ / 1 # /^ # У 1 ^ ^^ # # ^ /^ ^ 7 

8 I I 

5-ти стопннй лмбъ. Въ неиъ не достаетъ одного рнтиическаго чдена, зам'Ьненваго 
паузой. 

Изъ ямбическихъ стиховъ особенно заслуживаетъ виииан1я 

4. Триметръ (у Римллвъ V. зепапив) съ цезурой въ средин* 3-й или 4-й стопы. 

цезура 

^— I - Ф Ф ё ^-' — %-^-^-ё---Ф~-^-Ф~Ф—\—4— 

8 1 I ! I 

яибъ 
Изъ него вышелъ известный 

А1эреза 

5. ЛлексапдрИкскш стихъ ^— ' ^ ^ ^-#^--.^|-^-'-^-^--^^V-!^- 

ямбъ 
съ д1эрезой посреди или полнниъ разр^зомъ поел* 3-й стопы, причемъ конецъ 
слова и предложешя совпадалъ съ ритиическимъ иктоиъ. Въ н*медкихъ стихахъ 
онъ монотоненъ, но во французекихъ, построенннхъ не на акцент* (а на коли- 
честв* слоговъ), этотъ фасонъ не утомляетъ. Имъ любилъ, между прочимъ, поль- 
зоваться Ламартинъ. 

Очень близокъ къ этому же стиху 

6 ^1^^'^ ■^4^^•^!^; 

6. Новый стихъ Нибелунговъ Ф—\ ф Ф Ф Ф |-#-^^-#- ё Ф Ф ф -V ф^ 

8 I I I 



яиоъ 
7. Холгямбъ (^а^олу, вкагоп^ хромающ1й ямбъ) 



^ 



4 * * ^ Ц \ -0—0 -0—0- 



\-0'-0-0- 
хорей 

6-ти стопный ямбъ, въ коемъ посл*дняя стопа зам*непа хореемъ. 
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Изъ древннхъ хор€1лчески>хъ стиховъ упомянемъ: 



8. 4-хъ стопный хорей 



. ^-. /^ л^-^-^^^ . 



8 

сд^Ьлался особенно любимыиъ испанскою поэз1ею. 



I который 



9. 5-и стопный хорей. 



. ^_^_,^л_^ ; ^^:^ ^ь - 



8 

что б4-л*-етъ тамъ въ^^-су зе-леномъ? 



(Сербская народная о'Ьсня у Гёте). 
впосд^дств1и сербскгй стихъ, безъ риемъ н безъ м'Ьста для цезуры. 

10. пептаметрь _^^^._^п I ^з^.._дд,^_^з^ ^51 

8 ' : • ^ : • 1 

Женственный гексаметръ, Э1егическ1й стнхъ, какъ-бы урезанный въ каждой 
ноювнв^. Поставдевныя внизу и вверху точки указываютъ силу акцента, и ооре- 
д^Ьлены согласно теор1н Морица Гауотмана. Главное удареше на первоиъ слог^ 
2-й стопы, цезура поел* третьей, неполной стопы. 

Съ пентаметромъ нередко чередовался въ двустишш (^/в^п/оу, (11811сЬоп) 

п. ге^еаметр. .^^-^^^Т} Л1 ^ ^ |-ДХД] ^ ^' 

8 • I • ' 

дактиль хорей дактиль хорей 

Иногда въ гексаметръ вводили вм-Ьсто хорея— спондей ( -^.-^- )» и тогда дактили- 
ческая легкость стиха становилась несколько тяжелою. 
12. Сапфичеапй стихъ малый 

хорей д актил ь хорей спондей 

-^~ё — #— #— , #^#-# — Ф — 



I 



8 

Го-ре, го -ре, въ воздухе слышенъ вздохъ, стонъ! 

13. Сапфическгй стихъ большой 



|^-Л^иЛ-Л1и.-;_.ГПЗ_^. 






тихой грусти полонъ былъ овъ! въ тщетной на - де - жд*! ждалъ сме-ртн 

Г"=5 1 



14. Тонгисъ падающгй "" — ^ ^- ^ ^ • 

(пи^ходящгй) * встань молвилъ онъ 

6 N N ■ ,^ ! 

15. Тоникъ подымающгйся ^ "^ "^ — ^ — • — ^ 1 •" * ^ 

(восходящгй) „^^„^ . ^^д^ ^ру^, 

Примпчанге. 11осл1дн1е два составныхъ метра разсматриваютсл иногда 
какъ простые, но они не составляютъ ц^лаго стиха. Мы привели ихъ зд-Ьсь, 
чтобы показать, что и древн1е греки уже понимали эстетическое различ1е между 
метрами, начинающимися съ долгаго слога, и метрами, начинающимися съ корот- 
каго слога; первые будто падали съ высоты, вторые будто подымались въ гору. 
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16. Адоническ%й стихъ 



17. Фалекейапй стихъ 




ио-ща - да? 

I^М-Л|-^^^^I 



18. Аскетическим стихъ " 



х-}-т I ^- 



-Ф #2. 



во-чью встр^-тн - лсл врагъ съ врагомъ 

6 ] > ]^ ]^ ^ I ] ^ ^ ^ 

19. ФерекратическШ стихъ ^ • • ^ ^ • ^~^ « — ^ 

см^-ло бро-си-лсл въ бой онъ 

20. Изъ анапестическ%1хъ стиховъ ириведемъ чистый анапестическгй: 



^-7^/,^^^^^^^^ 



8 

по - ры - ва-лсл онъ вдаль какъ гро - эа. 

21. Ллкеическгй стихъ (см^сь анапеста съ лмбомъ употреблялся для нуж- 
ной лириЕИ и балладъ) 



6 



-Л 



-Ла 



-^-^ц-^ 



то - ми-инй жаждой, грустный онъ далъ о-б:1тъ! 
22. Изъ см1си хорея и ямба бол^е изв:1^стные стихи: 
а) Холгямбъ (уже упомянуть подъ № 7) 6-ти стопный ямбъ съ хореемъ 
въ конд^. 

"Я" 



6 



Ь) Хор1ямбъ 



-ё^ 



1Т1^ 



I 



смерти страшиМ 
6 



недруга взоръ 



23. Асклеп%адическ%й стихъ лсолмй' 



8 



, ^!^ I^31ц^■ 



м 



^ 



24. Асклеп%адическ%й стихъ большой 






Ф* 4 



4 0* 



ГЛАВА VIII. 

Трехвременность древвяго иетра. Появлев1е 2-хъ вреиеннаго метра въ средв1е 
в^ка. Несостодтельвость прн11^нен1я Мелщноеымъ греческаго гексаиетра къ 
русской в^сни. Перед ожен1е гексаметра на ноты и въ тактъ. Мн^н1е профессора 
Потебни о неприменимости греческаго метра въ русскому стихос1ожев1ю. Нечет- 
ный тактъ античной стопы. Растяжимость русской стопы и иасдедован1я Неймана 
надъ строфнымъ построен1емъ южно - русской п^сни. Ч^мъ древнее народный 
руссшй стихъ, т^мъ яснее и характернее его строев1е. 

Переходя къ вопросу о прим4нен1и древне-греческой метрики 
и ритиики къ народному русскому пасенному стихосложешю, мы 
прежде всего должны указать на то, что гречесйй двухсложный 
метръ былъ въ сущности трехвременныи нечетный, ибо соединеше 
долгаго слога съ короткимъ ~" нредставляло три мЬры времени: 
дв* въ долгомъ, одну въ краткомъ слог*. Такимъ этотъ метръ 
перешелъ и въ Европу, и такимъ же нечетнымъ мы должны были 
выразить его въ нотахъ %» %» ^^/в но не ^Д или */4- Только въ 
средше в^ка, именно въ 14 в']^к'Ь, въ пер1одъ мензуральной музыки 
(предшествовавшей тактовой) явился самостоятельный четный метръ, 
С0СТ0ЯВШ1Й изъ двухъ равныхъ м'Ьръ времени ' '', нзъ коихъ на 
одной пом-Ьстился акцентъ *). До т-Ьхъ же поръ везд-Ь преобладалъ 
трехвременныи метръ, который назывался совершеннымъ (регГес- 
1иш) и символически сравнивался со св. Троицею. Въ цифр'Ь три 
заключались-де всЪ совершенства. Ученый теоретнкъ конца 14 
в'Ька, 1оаннъ де Мурисъ говоритъ, что до того времени всЬ музы- 
канты во всЬхъ п'Ьсноп'Ьшяхъ употребляли трехвременную м-Ьру 
потому, что „не хотели вводить въ искусство ничего не совершен- 
наго^. Въ его время двухвременная м^^ра еще называлась несо- 
вершенною (1трегГес(;ит) и употреблялась не самостоятельно, а 
только какъ часть трехвременной м'Ьры. Поэтому, если -бы въ 
народномъ русскомъ стихосложети былъ древне-греческ1й метръ 
(или стопа), то руссше народные напевы должны были-бы иначе 
писаться на ноты, ч'Ьмъ они пишутся, и тогда, при исполнен]и 



*) Апд. ТГ«7Л. АтЬгов, ОевсЫсЫе йег Миагк. В. 2. 8. 365 и 379. 
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ихъ, сообразно условхямъ греческаго метра, выходила-бы музыка, 
не похожая на ту, которую расп-Ьваетъ руссшй народъ. Но всЬ 
эти соображен1я не м-Ьшаготъ Мельгунову применять древне -гре- 
чесше термины къ русской народной п-Ьсн*. Такъ, п'Ьснго изъ 
своего сборника «>& 16 онъ называетъ 10ническимъ диметромъ. 
Взглянемъ же на текстъ и нап'Ьвъ этой п4сни. 

(Сборникъ Ю. Мельгунова, выпускъ 1. Л? 16). Хоровая. 

^-^ Ь . . . 



р^1 ; : ;^^^г:^ ^ 



Не ска - зать ли вамъ, по - дру^ жки, про не - 



^^гг^=г^ т\ 



сча - стье про сво - е. 



Не сказать -ли вамъ, подружки, 

Не знавали -ль иаво друга, 

За Покровской за заставой 

Въ б^лнхъ оерьяхъ храбрый воинъ 

А теперь онъ за морями 

На немъ памятникъ тяжелый 



Число &10ГОВЪ. 

про несчастье про свое? (8-|-7=15). 
какой бравый молодецъ? (8-(-7=15). 
онъ прославился боедъ, (84-7=16). 
отличался па войн^; (84-7=15). 

милъ на кладбище лежнтъ. (847=1бУ 
сверхъ усыпанный землей (84-7=15). 
и т. д. 



Но ЭТО прямо нашъ литературный 4-хъ стопный хорей съ 
перемежающимися мужескими и женскими окончан1ями въ полу- 
стиш1яхъ. Ненужно особеннаго внимашя, чтобы заметить, что — по 
тексту — это не народная п'Ьсня, а грубая подъ нее подделка. 
Содержатеп'Ьсни, очевидно, взято изъ изв']^стной пЪсни Шекспира, 
переведенной Полевымъ, — что зам-Ьчено и Мельгуновымъ. П'Ьсня 
вышла не изъ народа, а пришла къ нему извить; это одно уже 
лишаетъ всякой силы аргументащю, основанную на подобномъ 
прим'Ьр'Ь. Въ текстовой схем* можно усмотреть 1оникъ поды- 
мающ1йся С"'"""), повторенный сполна три раза съ анапестиче- 
скимъ концемъ. 

,Несказать-ли | вамъ, подружки, | про несчастье | про свое. 

Но положивъ этотъ метръ, какъ древне-греческШ, на ноты, мы 
должны получить такой фасонъ: 



-.^^^ 
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а весь яаи'Ьвъ долженъ принять такую ритмическую форму: 



6 



ЛЛ|^^;иГ-|^^ЛД!-Д^^;и^. 



или 



I 



ккКгт, 



^ 



^^ 



в 



-0^- 



Не ска - зать ли вамъ, по - дру-гки, про не 



^ 



^ 



сча-стье про сво - е^ 

Вотъ нап^въ, приведенный къ древне-греческой метрик:^. Въ этой 
форм* т4мъ ясн-Ье выступаютъ всЬ его недостатки: какъ онъ не 
музыкаленъ, пошлъ, совс&мъ не народенъ и ничего общаго не 
им'Ьетъ со складомъ народной нелод1и! Къ тому -же, въ такомъ 
вид'Ь текстъ его мало ладить съ нап'&вомъ. 

Другой прим'Ьръ, приводимый Мельгуновымъ, также относится 
не къ настоящей, а къ псевдо-народной пйсн*, къ поддал к*. 

(Сборникъ Мельгунова, вып. 1. № 21). 
протяжно. 



^|||1=РЩ1^Ш^^^ 



Вс* лю - ди жи - вутъ, какъ цв* - ты дв4- 



^ 



■^ 



Мьгг4 : Й-^^^ 



тутъ, мо-я го-ло - ва вя-нетъ какъ тра - ва. 

Действительно, зд^сь постоянно падаютъ на первый сюгъ дв* 
восьмыя, а на второй одна,, что соотв'Ьтствуетъ древне-греческому 

трохею или хорею _^ ^^. Но такой однообразно -повторяющ1йся 

3-хъ временный тактъ всего р^же встр'Ьчается въ народной музык'Ь. 
Къ тому-же, греческ1Й метръ долженъ обнаруживаться въ текст*, 
ибо онъ т4сно связанъ съ различ1емъ слоговъ и отдельно отъ 
словъ не существовалъ. Но текстъ этой п*сни не обнаруживаетъ 
правильнаго метрическаго строешя. 

Читается: ВсЬ лю-дн жи-вутъ, каЕъ цв4 - ты цв*-тутъ = 
амфибрах1Й амфибрах1й ямбъ 
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Поется: Век лю-ди жи - вутъ, | еяеъ цвФ • тн ц|1%-тутъ= 



; ^ ц / 1 ; -1-Ц ^ / ; 

хорей саоиде& 

Моя голов^ I вянетъ Еакъ трав11 (2 раза) 
Куда ни иойду, | въ бъ1у попаду, (2 раза) 
Съ к1мъ я ни сижу, I кругь себ^ свяжу, (2 раза) 
Съ к^къ сов^тъведу, | ни въ коиъ правды ы^тъ, (2 раза) 
Кину, брошу м1ръ, I пойду въ монастырь, (2 раза) 
Я тамъ буду жить | и8нашевкою (2 раза) и т. д. 

Знакомъ'' мы обозначили всЬ насильственные, фиктивные акценты, 
которые вносить съ собою напевный ритмъ (трохеичесшй разм'&ръ 
съ спондеями на концахъ полустиш1й) противъ естественнаго чтен1я 
съ правильными грамматическими ударен1ями на словахъ. И такъ, 
читая эту нЬсню трохеемъ, мы ее искажаемъ; расп']^вая трохеемъ — 
тоже искажаемъ. Если же положить текстъ на ноты, согласно съ 
грамматическими ударен1ями, то получаются стихи, одинъ на дру- 
гой не похож1е по устройству. Словоиъ, правильной метрической 
единицы мы не находимъ въ текст'Ь, но не находимъ въ немъ 
также того полустиш1я съ однимъ главнымъ акцентомъ, которое 
такъ свойственно складу народно-п'Ьсенной р*чи и которое даетъ 
ему разм'Ьръ даже въ простомъ чтен1и. Этотъ акцентъ располага- 
ется почти всегда симметрично, особенно въ первомъ полустиш1и 
на изв-Ьстномъ (чаще всего 3-мъ) слог*; исключенхя бываютъ лишь 
въ единичныхъ стихахъ, въ которыхъ удачный или красивый обо- 
ротъ р4чи было-бы жаль принести въ жертву ригоризму правила. 
Дал'Ье столкновен1е двухъ тяжелыхъ (ударяемыхъ, сильныхъ) сло- 
говъ среди стиха (наприм'Ьръ съ к4мъ я ни сижу, кругъ себ* 
свяжу) тоже мало свойственно народному стиху; содержан1е словъ 
бол-Ье отвлеченное, чЬмъ образное, и часто совсЬмъ не народное и 
не красивое; наприм4ръ „всЬ люди живутъ, какъ цв-Ьты цв'Ьтутъ" — 
сравнеше плоское, совсЬмъ не въ дух* народа. П-Ьсня— во всякомъ 
случа* сомнительная и, в-Ьроятно, сочиненная въ поздн-Ьйшее время 
грамогЬемъ, вн-Ь народнаго участая. 

ДалЪе, указаше Мельгунова на плясовую п'Ьсню 

„Нбчка моя нбчка, | нбчка тёмная, = б + 5 = И слоговъ. 

Нбчка тёмная, | (да) нбчь осенняя** = 5 + в = И слоговъ. 

какъ на образецъ „гексаметра", тоже не выдерживаетъ критики. 
По тексту же, два стиха укладываются въ сл'Ьдуюпце ритмичесше 
фасоны: 



300 — 



дактиль хорей хорей дактиль 

'^ ^^-XА#^ ^ / N ^^ ^^ «^ / = 4-х* стоаенй д«™о- 
в I хорей, 

но-чка мо-я но-чка, но-чка темна -я 

— — ^—^-—^1 — ^§ ^- | ^__^__^^ ^ ^^ = 4-хъ стоовнй дактшо- 

8 I хорей, 

но-чка темная, ночь о-сеннл-я 

Стало быть, это дактнло-хореическШтетраметръ, но онъ не выдер- 
живается въ п'Ьсн'Ь и меняется чуть не въ каждомъ стих'Ь; напр.: 

_6 N I N I^ ^^^ ^^ ^^I^^ ^^ ^ ^, =амфибрахнческ1й тет- 
л ^~\ •^ • ~* ^ • • Г"*^ ^ • ^ раметръ (съ ямбнче- 
на э-той на р*-чк*ку-па-лся бо-беръ «н« окоеяаюеж*). 

0Ч| I к Ч|ЧЧКК|К| = ямбическ1й тет- 



-^ ^ — ^_ -У* ^^ ^"з У> — У— У--1 раметръ (съ аифи- 

I I 6рах1емъ посреди), 

и-детъ МОЙ ми-лый то-ю сто-ро-но-го 

8 I 1 I 

пе-ре - иди, су-да-ру-шка, на мо-ю сто - ро-ну-шку 

= анаиесто- амфи- 
брахический и т. д. 
тетраметръ. 

Вообще каждые два стиха подъ-рядъ им-Ьють больпхею частью 
сходное строен1е; стихи-же разныхъ строфъ устроены различно. 
Для всЬхъ этихъ разнообразныхъ текстовыхъ фасоновъ данъ 
одинъ и тотъ-же нап'Ьвный фасонъ. 

Плясовая (Сборникъ Мельгунова. Вып. 1. № 1). 
Скоро. 



ф^^^^. 



Но-чка МО 



1Г 
но-чка, 



но-чка тем 



на 



я, ахъ! 



^т^^^^^^^^ 



но-чка тем-на-я, да ночь о-сен - ня - я. 

Нап'Ьвъ принесъ съ собою дв4 вставки: ахъ и да, ит-Ьмьинрав- 
нялъ число слоговъ въ цолустиш1яхъ (6), но и нарушилъ прежнее 
текстовое строеше, если его разсматривать, какъ метрическое. 
Остается разсмотр'Ьть: не прим'Ьнимо-ли названхе гексаметра къ 
напЪву — музыкальному разм-Ьру? Въ немъ точно шесть частей 
(восьмыхъ) [или если взять дву-тактъ, какъ единицу, то шесть 
стопъ (четвертей) хореическихъ]; но мы спросимъ: возможно ли 



±Л1\ГП 



Ш\т 
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единицу слоговую, безъвслкихъ оговорокъ, сы']^шивать съ единицею 
тактовою, музыкальною? — Если это сделать, то получится иная 
параллель, ч'&мъ мы ожидаемъ. Какъ изъ метрической наимень- 
шей единицы, краткаго слога С*), составляется простой метръ: 
ямбъ, хорей, дактиль и т. п., а изъ простаго метра — составной, 
(напр. шесть дактилей — гексаметръ), такъ изъ тактовой единицы 
(одной восьмой) составляется тактъ (7» или % или ^4)» ^ изъ 
тактовъ — ритмическ1й фасонъ, отдельная фраза нап-Ьва. Стало 
быть, поняие гексаметра, перенесенное въ тактовую систему, 
должно выражать шесть дактилей или шесть тактовъ въ ^8* ^^^и 
же три такта въ •/в» ^ именно: 

хорей 

и^и — г — ^-"^ — ^ — I — • — • — • — I — • — ^~-~^ — I — ^— ^— • — I — • — • — • — I — ^ — #— 



или 



Мы оставили пока въ сторон* цезуру (разр'Ьзъ) и распред'Ьлете 
акцентовъ въ гексаметр*. Но приведенные два ритмическнхъ 
фасона им']^ютъ мало общаго съ ритмомъ нап']^ва, который Мель- 
гуновъ предлагаетъ назвать „гексаметромъ". Притомъ не забу- 
демъ того, что древше греки избирали тотъ или другой стихъ 
(ритмическо-метрическ1й фасонъ) съ определенною ц^лью — при- 
дать поэтическому произведен1ю изв-Ьстный эстетичесшй характеръ 
и потому выдерживали этотъ фасонъ (стихъ) однообразно для всей 
пьесы. Но составной стихъ обязательно долженъ былъ им^ть 
цезуру (остановку, отдыхъ), что соотв4тствуетъ въ музык* д*ле- 
шю ритмическаго пер10да на два предложешя. А мы уже разъя- 
снили, что д^леше стиха на два полустиш1я есть физ1ологическая 
потребность челов^ческаго организма. Поэтому, бол^е точно на 
нотахъ и въ тактовой систем* сл*дуетъ выразить гексаметръ 
такимъ образомъ: 



«т гп4-ПЗ-1Л\ГП 



хорей 




^ЗI^Э1^^^-^ 1 



пять даЕтилей съ 
хорееиъ въ еон- 
ц'Ь. 



Такъ выражаетъ его и Морицъ Гауптманъ. — Устройство его пред- 
ставляетъ сл^дуюпця особенности: 

1) пауза въ конц* стиха гораздо длинн-Ье паузы цезуры 
(отдыхъ посл4 длиннаго стиха). 
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2) Цеэура или разр*зъ босл4 третьей стопы, предъ четвер- 
тою (д4лен1е стиха на 2 части). 

3) Ударетя или акценты размещались въ такой систем'Ь: 

I а) самое сильное въ начале 4-й стопы посл^ цезуры (на 
я] 10 слог*) 
|1 Ь) сл'Ьдующ1я за нимъ но сил* въ начале 2-й стопы (на 

( 4 слогЬ) и въ начал* 6-й стопы (на 16 слогЬ) 

я Г с) самыя слабыя въ начал* 1-й стопы (на 1 слогЬ) 

8- въ начал* 3-й стопы (на 7 слог*) 

я ( въ начал* 5-й стопы (на 13 слог*) 

Вотъ въ прнм*ръ образецъ такого стихотворнаго гексаметра: 

Какъ-то ио озеру съ удочкой , ъзднлъ рнбакъ въ передъск^. 

Рыба почти не ловилась н { сталъ онъ домой собираться. 

Вдругъ и поймалась одна да та | кал красивая рыбка, 
Что ни пероиъ описать, ни въ ело , вахъ разсказать не съум^ешъ. 
(Г. Данилевскаго: ^Озеро* Слободка'' въ полноиъ собраши сочивее1й Ш. 4. стр. 329). 

Окончашя хореическ1я, главное ударен1е на 10 слог*, второсте- 
пенныя на 4 и 16 слог*; стихъ д*лится цезурою на 2 полустиха, 
причемъ иногда она разр*зываетъ слово. Ничего подобнаго втоку 
устройству мы не встр*чаемъ ни въ текст*, ни въ нап*в* рус- 
ской п*сни, которую Мельгуновъ желаетъ уподобить древне-гре- 
ческому гексаметру. Какъ ни уложить нап*въ п*сни „ночка моя 
ночка", въ тактъ ли 7» или ^/в» или 7*, каждый разъ получаются 
не т* акценты тактовые, которые нужны для гексаметра, т. е. 
ихь обоюдные акценты несовпадаютъ, клкъ это видно изъ сл*ду- 
ющаго прим*ра: 




г: Л1-| 'ГГ^ Ш I ГП-и^-\ 

• • • 

Въ гексаметр'Ь | въ такгЬ з/^ въ такгЬ ^8 1^"^ такт^ зд 
Главные акценты: на 10 слог'Ь 11.4.7.10.13.16. 1. 7. 13. | 1. 7. 13. 
«тороотвп^мые акц.: на 4 и 16 ел. ! 2.5.8. 11.14. 17. 1 4.10. 16. | 3. 9. 15. 
слабые акценты: на1.7.13. |- я » 13.6.9.12.15.17.1 5.11.17. 
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Вообще гексаметръ, им^ющ1Й лишь одннъ главный акцентъ, нельзя 
написать въ тактовой систем'Ь иначе, какъ въ такт-Ь *78 ^'ь 
такомъ вид'Ь, какъ мы его изложили выше. 

Этихъ примЬровъ, полагаемъ, достаточно для того, чтобы 
показать, что уподоблеше размера народныхъ русскихъ пЬсень 
(текста и напева) размеру древне-греческихъ метровъ и стиховъ — 
произвольно^ и не и.шьетъ подъ собою научной почвы. Акценты 
русскаго языка не могутъ заменить собою недостающей ему про- 
со Д1и, которая у грековъ была основою метра. Прибавимъ еще, 
по поводу гексаметра, что — всл'Ьдствхе своего легкаго, подвижнаго 
характера — онъ считался греками по преимуществу „героическимъ" 
стпхомъ; имъ слагались античныя героическ1я поэмы. Въ этотъ 
стихъ жрецы Дельф1Йскаго оракула облекали также свои изр-Ьчеихл. 
Греки впрочемъ ум4ли умерять подвижность гексаметра, подбав- 
ляя къ нему хорея не только въ конц*, но и въ средин* стиха, 
а еще бол*е замедлять его введешемъ спондея или двухъ про- 
тяжныхъ, тяжелыхъ слоговъ подърядъ; напр. 





спондей спондей 

Но ЭТО не изменяло внутренняго распорядка акцентовъ, ритмиче- 
скихъ иктовъ гексаметра. 

Въ русской народной музык'Ь слова творились одновременно 
съ нап*Ьвомъ, но потомъ новыя слова подкладывались подъ гото- 
вый мелод1и, какъ въ готовые музыкальные фасоны, причеыъ 
полустиш1е делило время на равныя участки, — почему и играло 
роль метра (единицы) въ народной музык*. Внутреншй распоря- 
докъ этого метра давался музыкою, но это не исключало извест- 
ной правильности его и въ текст*, какъ мы видели выше, т. е. 
однообразной группировки числа слоговъ и акцентовъ въ полу- 
стиш1яхъ; въ случа* недостатка въ слогахъ, прямо вставлялись 
разныя частицы или слова подъ ноты напева; въ случа* же излишка, 
нота делилась на меньш1я ноты ради словъ. 

Если бы народное русское стихосложен1е было построено на 
различ1и долгихъ и краткихъ слоговъ, говоритъ, между прочимъ, 
и профессоръ Потебня*), то невозможно было бы то явлеюе, что, 
приоставлеши въ шестисложномъ полустиш1и т^хъ же словъ, оно — 
посредствомъ вставки новаго слова — можетъ быть превращено въ 
восьмисложное безъ нарушен1я правильности размера; наприм*ръ: 



*) ^. Потебня. Малорусская народная п^сня по списку XVI в-Ька (см. 
фнлологнчесия записки 1877. Воронежъ). 
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Ой Боже-жъ и1&, Боже, 

Ой Боже-жъ м1й, милый Боже '*'). 

Поэтому МЫ смотрнмъ, какъ на недоразум'Ьнге — приравнеше Мель- 
гуновымъ русскаго народнаго стиха къ метрической стоп*, а этой 
посл'Ьдней къ тактовой единиц'^, изъ которой составлдетсд тактъ; 
наприм'Ьръ, наи'Ьвъ въ ^41 въ коемъ полустихъ (мотивъ) занимаетъ 
два такта, онъ называетъ четырех-стопнымъ (1;е(гаро(11а), принимая 
каждую четверть застону. 

(Сборникъ Мельгунова, вып. 1, № 2). 



^1^^^^ 



Ей 



Вдоль по рЬ-к*, р'Ь - к*. 

Наи'Ьвъ въ ^41 ^'^ коемъ полустихъ (мотивъ) занимаетъ одинъ 
тактъ, онъ называетъ трех-стопнымъ. 

(Сборникъ Мельгунова, вып. 1, № 5). 
Тпрой^а, по Мельгувову. 



^ ^ЁЫ±:Ё=й 



Какъ по пи - те - рекой, н т. д. 

Греческая стопа — всегда «ечтшая, состоящая изъ трехъ частей 
в]^е}11еЕЯу— и русская, растяжимая сто112^ — допускающая и большее 
и меньшее количество слоговъ въ данномъ участке времени, съ 
однимъ лишь главнымъ акцентомъ — имгъютъ между собою весьма 
мало общаю. При перенесен1И же русской стопы — въ сущности 
полустиха — въ современную тактовую систему, является столкно- 
вен1е акцентовъ текста и нал'Ьва съ тактовыми акцентами (какъ 
это будетъ выяснено ниже). 

Словомъ, въ упомянутомъ уподобленш смешано несколько 
неоднородныхъ явленхй. Поэтому, мы назовемъ неподходящими къ 
д'Ьлу и прим^нен1я Агреневой греческихъ назван1й къ русскимъ 
народнымъ п'Ьснямъ **); наприм4ръ, стихъ: „а мы просо с*яли, 
с4яли" она находитъ дактило-хореическнмъ. Но въ немъ есть и 
пиррих1й, и хорей, идактиль: „а мы { просо | свяли ,^. Главное же 
то, что по грамматическимъ ударешямъ не строится руссшй народ- 
ный стихъ. Въ немъ центръ стопы или полустиха составляетъ 
главный акдентъ (смысловое ударен1е Голохвастова, реторическое 



*) См. Срезневскаю: Мысли объ истор1и русскаго лзнка, 107—8. 

*♦) Ольга Лгренева, О народной иоэз1И и о-Ьсв^ (Русская мысль 1881. Ноябрь). 
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Востокова). И въ этомъ полустих*, главное удареше на слог* 
с*-(лли), какъ это видно и по напеву. Случайно могутъ встре- 
чаться и въ русскихъ народныхъ стихахъ стопы, подобный грече- 
скимъ, но таковыя не составляютъ основы строешя народнаго рус- 
скаго стихосложешя; наприм^ръ: 

„По горйиъ горйиъ, по круты мъ горДмъ^ (анаиестъ съ яибомъ). 

^Какъ у нйсъ во дерёвн1„ (авапестъ). 

^66 пол'Ь берёзонька стояла^ (пэовъ съ хореемъ). 

Но подобныя метричесБ1я стопы не представляютъ однообразной 
основы строешя, въ одной и той же п^сн* меняются, не подчи- 
няясь определенному плану, и не принимаются въ разсчетъ въ 
нап*в*. 

Такого -же мн'Ьн1я объ этомъ предмет* держится и профес- 
соръ Потебня*). „Ни количество тоническихъ ударешй (въ отд-Ьль- 
ныхъ словахъ), ни ихъ м*сто не определено въ полустиш1и: ихъ 
можетъ быть отъ одного до четырехъ. Говорить зд^сь о ямбахъ, 
хореяхъ и т. п., хотя бы и тоническихъ, н4тъ другаго основашя, 
кром* школярской рутины. Единственный народный мешръ есть 
полустышге. Разм-Ьръ народной п-Ьсни возникаетъ первоначально 
вм^ст* съ нап'Ьвомъ, почему синтаксическое д^леше стиха совпа- 
даетъ съ естественнымъ д*лешемъ наи*ва. Въ п*н1и, тоническое 
удареше не заметно или мало заметно, такъ что отъ п*шя легко 
сд'Ьлать ошибочное заключен1е къ ударен1ю въ простор*ч1и. Этимъ 
объясняется то, что и при русскомъ, подвижномъ, ударешй, и при 
польскомъ, падаюш,емъ на иредпосл*дшй слогъ, разм*ръ п*сни 
можетъ оставаться одинъ и тотъ-же". 

По этому же вопросу, Нейманъ представилъ въжурналъ „К1ев- 
ская старина" **) н*которыя наблюдешя, подтверждающ1я выше- 
сказанное. Поработавъ надъ нзучен1емъ строя народнаго южно- 
русскаго стиха, Нейманъ нашелъ въ немъ два типа: 1) одинъ 
стихъ древняго склада, какой проявляется въ веснянкахъ, ш,ед- 
р1вкахъ, колядахъ и купальныхъ п*сняхъ; 2) другой стихъ новаю 
склада, проявляющ1йся въ поздн*йшихъ п*сняхъ. 

Въ первомъ преобладаетъ логическое ударен1е (нашъ главный 
акдентъ полустиш1я), но н-Ьтъ стопнаго, метрическаго построешя; 
во второмъ является уже стопное строеше. 



*) л. Потебня: Малорусская народная о^свя. 

♦♦) Кквская старина, 1883, т. VI. Аврустъ. В. Г, Нейманъ. Куплетныя 
сторонн народной южно-русской о^снн. 

Русская Народная Муяип. ^^ 
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Наиболее расиространенная форма древняго южно-русскаго 

стиха такова: полустихъ въ 5 слоговъ сочетается съ такинъ-хе 

полустихомъ — въ стихъ, а два тавихъ стиха въ строфу (или, какъ 

ее называетъ Нейманъ, „куплетъ", т. е. двоестиш1е). 

число слоговъ. число слоговъ. 
(5-|-5) + (5 + 5) = строф* ИЛИ куплету, 
стихъ. стихъ. 

Такой СТИХЪ бол'Ье свойственъ колядкамъ: 

Ишли молодц! I рано зъ цёрковц! 
Ой ишли, ишлй I раду р^^дили. 

Дожиночиымъ п'Ьсиямъ свойственна другая схема двустиш1я: 

число слоговъ. число слоговъ. 

(4 + 3) + (4 + 3) = строф*, 
стихъ. стихъ. 

Стало быть, и по ивсл']^довашямъ Неймана, наименьшая нед'Ьлимая 
единица южно-русскаго стихосложешя есть полустихъ. 

Въ стих* новаго склада замечены имъ преобладающ1я полу- 
СТИШ1Я въ 8 слоговъ въ сочетан1и съ полустихомъ въ 6 слоговъ; 
именно: 

число слоговъ. число слоговъ. 
(8 + 6) + (8 + 6) = строф*, 
стихъ. стихъ. 

Потомъ, по степени употребительности, сл^дуетъ строфа такого 

устройства: 

число слоговъ. число слоговъ. 
(8 + 8) + (8 + 8) = строф*, 
стихъ. стихъ. 

Въ стих* поваго склада, по зам'Ьчашю Неймана, явно заметно 
стопное построеше съ преоб.1адающимъ метромъ „хореемъ", кото- 
рый часто смешивается съ амфибрах1емъ; чистый ямбъ встреча- 
ется очень р*дко. Но судя по прим4рамъ, приводимымъ Нейма- 
номъ, участ1е метра не систематично: онъ постоянно м*няется и 
не выдерживается, такъ что появлен1е его не носитъ характера 
преднамеренности, а скор*е случайности, нравяш,ейся слуху; часто 
метръ приходится притягивать „за волосы" и создавать для него 
фиктивныя ударен1я въ словахъ. 

Появлеше метра въ южно-русскомъ стихосложеши, в*роятно, 
следу етъ приписать частью польскому вл1ян1ю, а частью сноше- 
шемъ южной Россш съ цесарской землей, немцами, волохами 
и т. п. 

Вообще, можно признать, что характерные признаки рус- 
скаго народнаго стихосложен1я суть въ то-же время и признаки 
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древности. Эти признаки мы уже достаточно выяснили: паралле- 
лизмъ, строфное строен1е (двустише), стихъизъ двухъполустиховъ, 
полустихъ съ однимъ главнымъ акдентомъ и отсутств1е метриче- 
скаго строен1я. Все это роднитъ русское народное стихосложеше 
съ древн'Ьйшими версификащями аз1атскаго востока. 

Греческая метрика и ритмика, — какъ вФтвь отъ корня перво- 
бытной аз1атской версификац1и, — видоизменившись и преобразив- 
шись, легла въ основу западно-европейскихъ культурныхъ верси- 
фикащй. 

Им'Ья въ виду указанные выше признаки, а также появлеше 
въ п'Ьсн'Ь новыхъ словъ, выражаюш;ихъ новые предметы или поня- 
Т1я, не трудно подмечать искажен1я и поздн'Ьйга1я вставки въ 
народной поэзш. 

Наприм^ръ: п-Ьсня несомненно древняя по напеву и тексту 
„У воротъ, воротъ, воротъ" 
(сборникъ Балакирева. № 38), рядомъ съ стихайи: 

„Ай Дунай мой Дунай ^ 
даетъ и такхе стихи: 

;,Чаемъ-кофееиъ ионть, 
И ковфектами кормить^. 

Въ древнейшей песне съ напевомъ „Ладо, ладо"! встречается 
выражеше , Иванушка щеьолекъ (№ 37, сборникъ Балакирева), — или 
напримеръ таше стихи: „что на свете прежестокомъ — прежесто- 
кая любовь"! (№ 36, сборникъ Балакирева); „возьми въ ручки писто- 
детикъ"; „напиши на гробе надпись"; „полно сердце во мне 
ныть и изнывать"; „коленкорова рубашка къ телу льнетъ", 
„матушка въ карету сажаетъ" (въ песне: матушка, да и что-же 
въ поле пыльно, № 12, сборникъ Прокунина — Чайковскаго) и т. п. 
Кто-же сразу не видитъ въ нихъ позднейшихъ вставокъ и 
искажешй? — Множество подобныхъ примеровъ и подделокъ подъ 
народный ладъ встречается во всехъ нашихъ сборникахъ народ- 
ныхъ песень и, конечно, въ томъ не виноваты составители: они 
записывали такъ, какъ слышали, безъ критической оценки источ- 
ника. Возстановлешю правильнаго текста весьма часто помогаетъ 
сличен1е вар1антовъ текста одной и той-же песни. 



20* 



ГЛАВА IX. 

Тактовая система и ея оторванность отъ живаго слова. Четные п нечетвве, 
составные и не симметричные такты. Распред^леше въ нихъ акцентовъ. Пере- 
м^1цаемость ударен1я въ н^которыхъ тактахъ. Нарушен1я ритма въ тактовой 
системе: синкопы, ферматы, нечетныя мелк1я д^лен1я, пр1емы исоолнен1я и раз- 
личные музыкальные знаки. Русская народная музыка образовалась ран^е такто- 
вой системы. Различная степень древности нао^вовъ и ихъ вар1анты. Ритмиче- 
СК1Я изм'Ьнен^я нап'Ьвовъ при укладк'Ь ихъ въ ноты и такты. Пр!емы Бартвянскаго 
и возраженЫ Львова. Псевдо • народныя о^сви. Отзывы Лароша и Серова по 
поводу ритма русскихъ народныхъ п^сень. Рнтмъ для глаза и ритмъ для слуха. 
Несоотв^тств1я между акцентами народной п^сни и тактовыми акцентами. Разборъ 
п^севь ;,какъ подъ яблонькой^ и „небыло в^тру". Отвошев1я напева къ тексту. 
Главвый акцевтъ вароднаго полустиха или такта. 

Руссшя народныя п'Ьсни сочинены давно, и н'ЬБОторыя изъ 
нихъ относятся къ незапамятной древности, а тактовая система 
въ нын'Ьшнемъ ея вид* существуетъ не бол-Ье четырехъ в'ёеовъ. 
Не удивительно, если мнопе, особенно древн1е, напевы, не уклады- 
ваются въ нашу современную тактовую систему. [Зд'Ьсь не м-Ьсто 
входить въ подробное изложен1е этой системы. Мы приведемъ лишь 
н'ЬБОторыя бол'Ье характерный черты ея]. 

Тактъ не связанъ, подобно метру, со словомъ, — онъ скор4е 
представляетъ собою безт4лесный, отвлеченный принципъ или 
планъ, который можно наполнить какимъ угодно матер1аломъ. 
Наполненный музыкальными нотами, онъ представляетъ музыкаль- 
ный тактъ. Главное въ немъ — перемежаемость акцентовъ силь- 
ныхъ со слабыми, которая, повторяясь пер10дически и одно- 
образно, устанавливаетъ известную единицу времени, въ свою 
очередь поделенную на бол4е мелше участки (канву). Такое д^ле- 
н1е времени на сочлененные участки составляетъ психо - физиче- 
скую потребность челов^ческаго организма, т. е. его нервной 
системы. Им'Ья определенную м-Ьру, сознан1е наше изм^Ьряеть имъ 
ош;уш;аемое движете тоновъ, расчленяетъ его на части, совокуп- 
ляетъ ихъ и удерживаетъ въ памяти. 

Такты бываютъ четные и нечетные. %, % и */4 — вотъ основ- 
ный формы музыкальнаго такта. Если силу наиболее слабаго акцента 
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обозначить цифрою 1, то проч]е акценты представятся намъ въ 
сл^дующемъ вид*: 

^-^—^ I 4-^-^—4 ^^-^ ^ ^ 

4 I 4 I 4 



8 2 



8 



1 1 

-| — г 

14 2 12 1' ^ в 3 А 4 2 а. 2 I 






I • I I • I Г 
*» 24 16 8 6 4 2 12 8 4 3 2 1 

Во второй и въ третьей линейкахъ обозначены такты составные, 
происходящ1е отъ д4лен1я четверти на три восьмыхъ, именно: 

Находящ1Яся нодъ линейкою цифры обозначаютъ сравнитель- 
ную силу акцентовъ каждой части такта, выведенныя Морицомъ 
Гауптманомъ (въ его сочинен1и сИе Ка<;иг йег Наггаошк ипй Ме<:- 
пк) изъ весьма остроумныхъ соображен1й о теор1и такта. 

Главные акценты тактовъ четвертныхъ и тактовъ съ поде- 
ленными четвертями (на%) совпадаютъ, но посл^дихе типы такта 
вносятъ съ собою бол^^е разнообраз1я акцентовъ въ каждой отдель- 
ной части такта. Поэтому, наприм^ръ, тактъ % нельзя смешивать 
съ тактомъ ^/з, взятымъ три раза, ибо у нихъ акценты неоди- 
наковы. 
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Въ такгЬ ^/|, акцентъ може^-ъ иногда перемещаться на третью 
часть и такимъ образомъ отличать не начала, а концы тактовъ, 
какъ это бываетъ въ стихахъ съ риемами или съ ударен1ями на 
посл4днемъ слог*. Объяснить это можно т4мъ, что наше сознан1е, 
при первомъ ударе (или звуке), приготовлено къ естественной 
более легкой четной группировке, и потому, принявъ второй ударъ 
за слабый, ожидаетъ въ третьемъ ударе встретить более сильный 
акцентъ новой четной пары ударовъ. Вместо того, это оказывается 
нечетная группа, что и разъясняется лишь съ четвертымъ уда- 
ромъ. Поэтому, трет1й ударъ, встречаясь въ нашемъ сознаши съ 
выжидательнымъ, колеблюш;имся состояшемъ и получивъ акцентъ 
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(въ предположен1и, что это сильная часть новой четной пары), 
можетъ сохранять его и въ слЬдующихъ повторешяхъ нечетной 
группы, т. е. и въ сл*дующихъ тактахъ. Такой акцентъ на третьей 
части встр'Ьчается нер']^дко въ мазуркахъ, въ ннструментальныхъ 
§сЬег20 съ быстрымъ темно н т. п. 

Дал4е, — у^перемгьщаемостью^ своихъ акцентовъ отличаются еще 
сл4дуюице фасоны: ^Д, %, 'Д и 74- Тактъ въ ^Д можетъ делиться 
и на 2, п на 3 части; напри м'Ьръ: 

6 * ' I ^ I I I иди 6. 4. 2 + 3. 2. 1 = е 

— -# # # Ф # # — I приближается къ такту — 

4 ^ 4 2 а. 2 1 I 8 

6 ^1 I ] I Т I I или 6. 3 + 4. 2 + 2.1= 3 

- — ^ ф # # 9 — I ориближаетсл къ такту — 



ориближаетсл къ такту 

4- б_ 3 л 2 2 1 I 4 

Такое же д'Ьлен1в на 2 и на 3 допускаетъ и тактъ ^а- Стало быть, 
оба эти такта ^/^ и '/^ могутъ принимать и четную и нечетную 
группировку. 

Въ несимметричныхъ составныхъ тактахъ, акценты могутъ 
перемещаться всл*дств1е того, что наше сознан1е д-Ьлитъ ихъ на 
дв* неравныя группы: четную и нечетную, причемъ он* могутъ 
м'Ьняться м'Ьстами: одна впереди, другая назади, или-же на обо- 
ротъ; наприм'Ьръ: 

« • ^ \ 1-^ ^- 



.^ 4 4 ё ё = (6. 3) + (3. 2. 1) 



-^ ^ 1 ^ ^^ = (6. 4. 2) + (3. 11/2). 



-»- 



1 



Тактъ _^_^ ё ; ^ 1 ё ё— ==(8. 2. 4. 1) + 

♦ 8 2 4 1 I 4 2V, 17з (4. 2»/з. 1»/з). 

7 I ' I !] ' ] ! =(16.102/з.б1/з)+ 

или ^ ф # ё ё #— (8. 2. 4. 1). 

4 16 1и*/з б»/з 18 2 4 1 

Такимъобразомъ, мы видимъ, что психо- физическое мЬрило наше 
въ музыкальномъ посл^дованш тоновъ всего легче усваиваетъ себ4 
четные фасоны акцентовъ: 2. 1 и 8.4.2.1. Въ нечетномъ фасон* 
акцентовъ, оно допускаетъ два типа: 3.2 Л или 2.1.3; а въ произ- 
водныхъ и составныхъ фасонахъ («Д» %^ "Д^ ^4)1 оно допускаетъ 
двухъ родовъ группировку съ перем'Ьщенхемъ акцентовъ внутри 
такта. Въ самой тактовой систем* уже допускаются такъ сказать 
нарушешя однообраз1я, ибо при одномъ и томъ-же такт* можно 
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менять внутреннюю его группировку. Кром* того, есть и прямое 
средство нарушить расположеше акцентовъ съ помощью такъ назы- 
ваемой синкапы (зупсоре, соп<;ге-<:етр8), которымъ въ музык* 
называется усилен1е или продлеше тона на несвойственной части 
такта; наприм'Ьръ удареше на слабой части. 

Вг ,«х* _±^__^^_^_ -Р-Зу" - ^ ^ ^ I 

вь так,* _! _^_ _^__^__^_ -р»™;- л^_^_,_^1 

Синкопа происходить отъ сл1ян]я двухъ сос^^днихъ тоновъ въ 
одинъ, посредствомъ связи (Н^а), причемъ сл1ян1е начинается на 
слабой части такта. 

Дал-Ье, дЬлятъ четверть иногда не на дв'Ь, а на три восьмыхъ 
(тр10ли), или на 5 восьмыхъ (квинтоли), 6 восьмыхъ (секстоли) 
и т. д. 



^_,П^ЗП и т. д. 

Тогда являются несоизм'Ьримыя группы мелкихъ нотъ, который, 
при быстромъ посл'11дованш тоновъ, почти незаметно нарушаютъ 
правильность такта. 

Важное нарушеше ритма составляетъ такъ называемая „фер- 
мата" ({егта^а, ро1п1 й'огдие, или ро1а<: й'аггё!;), которая преры- 
ваегъ течете такта и производить искусственную остановку на 
одной ногЬ, для чего надъ нею ставится особый знакъ (^ согопа, 
соигоппе). 

Наконецъ, самыя важный нарушен1я однообраз1я такта и ритма 
вносятся „исполнешемъ", которое всю силу своей выразительности 
почерпаетъ именно въ нарушен1иматематически-отвлеченнаго, пра- 
вильнаго однообраз1я тактовой системы. Эпш нарушенгя^ составляя 
необходимое дополненгс безжизненной тактовой системы^ оторвав- 
шейся отъ живаю слова ^ выражаются множествомъ общепринятыхъ 
въ музык'Ь назваи1й, который вс']Ь выражаютъ или замедлен1я, или 
ускорешя нормальнаго движешя, или особые, выходящ1е изъ правила, 
акценты (усиленхя или ослаблен1я тоновъ) и способы соединешя или 
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расчленешя звуковъ. Таковы выражен1я: ассе1егап(1о, НигёапАо, 
п1епи1;о, са11ап(1о, тогеп(1о, 1е^а1о, 81асса1о, 8(ог2а11(1о, 81;гш^еп(1о, . 
гиЪа1:о и т. д. Надлежащее значен1е всего этого дополнительнаго 
арсенала оруд1й нарушен1я тактовой системы читатель мохетъ 
оценить, ознакомившись съ капитальнымъ трудомъ французскаго 
ученаго М. Люсси „О музыкалйномъ выражен1н" *). 

Обращаясь за симъ къ русскимъ народнымъ п1;снямъ, мы 
должны допустить, что нап']Ьвы большинства нхъ созданы въ то 
время, когда еще не существовало тактовой системы, т. е. въ 
древи1е и средн1е в^^ка, а самые древше нап'Ьвы, встр'Ь чаемые не 
только въ русской народной музык^^, но и на аз1атскомъ востое^^ 
(и въ Инд1и) могли сложиться далеко ран-Ье метрической системы 
древнихъ грековъ. Но какъ нап'Ьвы творились не въ одной только 
древности, а иостоянно, и какъ низш1е классы все-же не могли 
вовсе избегать изв^стнаго вл1яшя высшихъ, культурныхъ клас- 
совъ, то вл1яше метрики, музыкальной и тактовой системы, могло 
отражаться временами и на народномъ творчеств*];. Руссшй народъ 
могъ слышать иЬсни другихъ нащональностей или племенъ, онъ 
подвергался вл1ян1ю церковныхъ п']^сноп^н1й въ церкви, — а эти 
п4сноп4н1я могли оказывать свое вл1ян1е; — некоторые народные 
нап'Ьвы слагались композиторами изъ духовнаго звашя. Известно, 
что наприм'Ёръ линейная нотная система съ знаками (нотами), 
обозначавшими ихъ ритмическое значен1е, появилась въ южно- 
русской церкви уже въ конц* 16 вЬка, а съ юга постепенно 
перешла и на с*веръ. Тогда -же начало вводиться сначала на 
юг']^, а потомъ и на с'Ьвер'Ь церковное партесное (многоголос- 
ное) п*ше. Въ юго-западной церкви, оно явилось какъ противо- 
д'Ьйств1е ушатству, которое привлекало въ свои церкви величе- 
ственными звуками органа и его аккордною музыкою. Органу про- 
тивопоставили многоголосное стройное л'Ьше въ шевской церкви. 
Поэтому неудивительно, что въ русской народной музыки, въ самомъ 
общемъ смысл'Ь, н^ч^ъ неирем'Ьннаго, обязательнаго для всЬхъ, оди- 
наковаго типа строен1я нап*вовъ по мелод1и п ритму. Есть типы 
бол'Ье древше, мен'Ье дрепн1е и позднЪйш1е. Между посл'Ьдними 
можно встр'Ьтить фасоны строен]я, легко укладывающ1еся и въ 
октавную, и тактовую систему по напеву, а по тексту — въ мет- 
рическую (не строго выдержанную). Но болЪе характерныхъ типовъ 
мы все такп должны искать въ т'Ьхъ пЪсняхъ или нап'Ьвахъ, кото- 
рые отличаются древностью. Случается однако-же, что на нап'Ьвъ, 

* МаШв 1а188у, Тга11ё йе Гехрге8810п ти81са1е. Рапе, 1882. 
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явно древн1й по строешю, поются слова поздн'Ьйшаго произведен1я; 
на оборотъ-же, — т. е. чтобы слова древтя пились на нап']^въ позд- 
нМппй — почти не случается, ибо нап'Ьвъ былъ— главное, что 
передавалось устными традищями изъ рода въ родъ и что легче 
укладывалось въ памяти. Это была общая формула, а текстъ — 
частность, нер-Ьдко м*нявшаяся. Не удивительно также, что при 
отсутств1и письменныхъ знаковъ, нап4вы могли въ устахъ поко- 
лыши кое въ чемъ видоизменяться и породить не мало „вар1ан- 
товъ", которые однакоже на столько схожи въ главномъ, что 
могутъ распиваться одновременно. Это обстоятельство даже подало 
поводъ Мельгунову заключать о ирисутств1и гармоши въ русской 
народной музык*, ибо т4 ноты (интервалы), въ коихъ расходятся 
между собою вар1анты, бываютъ большею частью гармоничны между 
собою; напримЫръ: 



^ 



^ 



Очевидно, что избравъ тотъ или другой оборотъ фразы, п'Ьвецъ 
вынужденъ былъ, симметр1и ради, повторить его и въ другомъ м*ст4 
п-Ьсни и вм'Ьст'Ь подогнать въ связь съ предъидущими и последу- 
ющими тонами. Отъ того самь собою и являлся вар1антъ п'Ьсни. 
Такъ-какъ при укладке русскихъ народныхъ пЫсень въ ноты мы 
иначе не можемъ смотреть на нихъ, какъ сквозь очки вошедшей 
въ нашу плоть и кровь тактовой системы, то намъ весьма часто 
и р^зко бросаются въ глаза ритмическ1я отлич1я п'Ьсень отъ совре- 
менныхъ мелод1й. ТЫ, которые не понимали исторической основы 
народнаго ритма, — а большинство и до сихъ поръ не понимаетъ 
ее, — прямо находили, что эти отлич1я — ритмичесшя „неправиль- 
ности" или каиризы необразованнаго простонародья, — п потому не 
стеснялись ихъ исправлять. 

Предъ нами лежитъ „собрате русскихъ простыхъ (?) п'Ьсень 
съ нотами", изданныхъ въ С.-Петербур1'4 въ 1796 г. „третьимъ 
тиснешемъ" (значитъ, былъ не малый запросъ) съ предислов1емъ 
автора - собирателя В. Т. (полная фамил!я не выставлена). Въ 
предислов1и В. Т. говоритъ: „я долженъ еще предуведомить 
охотниковь (?), что С1е мн4 стоило не малыхъ трудовъ, ибо я во 
всякой почти песне находилъ въ речахъ великую неисправность, 
и принужденъ былъ въ некоторыхъ местахъ прибавлять и убав- 
лять^ подводя ихъ порядочно подь ноты. Что-же касается до голо- 
совъ, то я, прислушиваясь отъ многихъ, нашелъ, что везде поютъ 
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равными манерами; и такъ старался только сохранить ихъ точ- 
ность и утвердиться на самыхъ простыхъ голосахъ". 

Отчасти иодобио этому поступалъ и Бартнянскгй^ отбрасывая 
ноты въ древнихъ церковныхъ нап'Ьвахъ, произвольно м'Ьная ихъ 
ритмическое значеше (групиируя и удлиняя некоторые тоны) и 
нарушая правильный уларен1я (просод1ю) текста — для того, чтобы 
вогнать эти мелод1и въ рамки симметричнаго ритма и ради удоб- 
ства гармонизации . Это, какъ известно, вызвало впосл'Ьдствхи воз- 
ражеи1я А. в. Львова въ его брошюр*: „О свободномъ и не сим- 
метричномъ ритм'Ь^, въ котороЁ онъ заш;ищалъ необходимость 
придерживаться точно просод1и текста и древняго нап'Ьва, не при- 
нося ихъ въ жертву красивой гармонизац1и. 

Чехъ Иванъ Прачь*) издавш1й также одинъ изъ наиболее 
старинныхъ сборниковъ русскихь народныхъ п4сень (велнкорус- 
скихъ и малорусскихъ), въ своемъ предислов1и къ нему говорить: 
„что касается до стихосложешя русскихъ пЬсень, можно сказать, 
что оно представляетъ стихи мноьоразличныхь родовь и мгьръ. Во 
всЬхъ однако-же разнообразныхъ его видахъ встречается правиль- 
ность просод1и, удивительное соглас1е сей последней съ музыкою, 
приятная для слуха плавность и частыя, естественныя отдохно- 
вен1я для голоса". Къ этому составитель прибавляетъ: „ни про- 
стота, ни д-Ьлость онаго (русскаго народнаго п*Н1я), ни украше- 
шемъ, ни поправками (иногда странной (?) мелодш) нигд* не 
нарушены^. 

Зам'Ьчан1я Прача слишкомъ общи для того, чтобы на нихъ 
останавливаться. Т^мъ не меп^е, говоря о соглас1и просодхи съ 
музыкою, онъ не зам-Ьчаетъ того, что акценты и долготы напева 
не р^дко не совпадаютъ съ акцентами отд-Ьльныхъ словъ, хотя 
на главномъ акцент* полустиха всегда есть соглас1е съ напевомь. 
Къ тому-же, въ сборник* Прача нигд* не встречается перем*нъ 
такта внутри п^снн, тогда какъ это бываетъ не р-Ьдко необходимо. 
При ближайшемъ же разсмотр-Ьихи текста и напЬвовъ его сборника 
приходится почти половину записанныхъ имъ п^Ьсень отнести не 
къ чисто народной, а къ такъ называемой псевдо-народной музык*, 
смягченной, сглаженной и частью искаженной городскими испол- 
нителями. Не мало у него также п-Ьсень нов-Ьйшей формащи, сби- 
вающихся на мещанскую шансонетку или на продуктъ писарского 
творчества. Наприм*ръ: 

*) И. Прачъ: Собран1е русскихъ народныхъ п-Ьсень. С.-Петербургъ, 2-е 
издан1е 1806. 
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Ч'Ьмъ тебя я огорчила, ты скажи, любезный мой? 
(>& 23). Или т^мъ, что полюбила, потеряла свой покой? 
Ни покоя, ни здоровья не жалела для тебя. 

(№ 30, изъ плясовыхъ). За долами, за горами, за лесами, межъ кустами, 

Лужечекъ тамъ былъ (Ыв). 
На лужку росли цветочки, вокругъ милы ручеечки 

Блистали ВЪ СТруяХЪ (Ь18) (?) и т. д. 

Или, напр., такого рода стихи: 

Духи, пудра и помада, для д'бвченокъ все то надо 

Себя украшать (Ыа). 
Опахаломъ всегда машетъ, въ маскарадахъ пляшетъ, 

Шашурка моя размиленькая (Ыв) и т. п. 

Подобный п'Ьсни могутъ распаиваться арфистками или цыганками 
въ город скихъ трактирахъ, но съ деревенскою жизнью он^^ не 
им4ютъ ничего общаго. Т-Ьмъ не меи4е, въ конц-Ь 18 и начал* 
19 вЪка такими п']^снями восхищались, принимая ихъ за настоя- 
щая народныя (какъ напр. „вотъ на пути село большое", „сара- 
фанъ^ Варламова, „соловей^ Алябьева), и за границей ихъ прямо 
называли „а1Г8 паиопаихгиззев". Ташя мнимо-патрютичесшя п'Ьсни, 
какъ ихъ назынаетъ между прочимъ и Лароть*), долгое время 
оттесняли на задшй планъ неподдельную народную музыку, не 
смотря на то, что „со старинными, коренными нап']Ьвамв русскаго 
народа он* ничего общаго не им-Ьютъ" **). Въ той-же стать*, по 
поводу ритма народныхъ п^сень въ малорусскомъ сборник* Рубца, 
Ларошъ зам*чаетъ: „онъ часто ошибается въ ритм*. Напечатан- 
ныя имъ п*сни поются не въ пюмъ такпыь^ въ которомъ онъ 
ихъ слышитъ, пропорщи долгихъ и короткихъ нотъ въ нихъ не 
т*, которыя онъ записываетъ. Онъ усвоилъ себ* непрпм*нимую 
къ русскимъ мелод1ямъ манеру писать ихъ во что-бы то ни стало 
безъ перем*ны такта. Между т*мъ, онъ видитъ, что все у него 
выходитъ не в*рно и старается помочь себ* ферматами, ставя 
ихъ безъ всякаго разбора на слабыя времена, на восьмыя, на 
шестнадцатыя, даже на тридцать вторыя. Короткая Яота должна 
выходить длинною, такъ что исполнитель совершенно теряется". 
Въ сборник*-же Лисенко, частыя перем*ны такта дали Ларошу 
поводъ зам*тить, что „ритмическая постройка мелод1и представ- 
ляетъ сложность, столь любимую затЬйливою русскою фантаз1ею". 
Подобный же отзывъ о разнообраз1и ритма восточныхъ народныхъ 

*) „Голосъ" 1873 г. № 252. Музыкальные очерки Лароша. 
♦*) Тамъ-же. 
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п^сень, также какъ и русскихъ, встр'Ьчаемъ и у автора статьи 
въ „ГолосЬ" *) по поводу „сборника новогреческихъ мелодхй" 
Вурго-Дюкудрэ. 

Авторъ, подписавш1йся тремя зв:Ьздочками ***, зам'Ьчаетъ, 
что „часто въ той-же п-Ьсн* музыкальныя фразы состоять изъ 
неодинавоваго числа тактовъ: часто даже тактъ меняется въ той- 
же самой и'Ьсн')^. И эти ритмичесшя непрсшильиости придаютъ 
п^^снямъ особенную прелесть, выразительность, оригинальность: 
при такихъ капризныхъ, м'Ьняющихся ритмахъ, совершенно не мы- 
слимъ тотъ отт'Ьнокъ пошлости, который способенъ сообщить 
музык'Ь ритмъ р'Ьзк1й, однообразный и долго продолжаюш.1йся^. 

Сгьровъ, которому прпнадл ежить честь перваго почина въ 
научной разработк'Ь вопроса о русской народной п'Ься'к*), по 
поводу ихъ ритма говорить: „въ русскихъ п*сняхъ является та 
особенность, что ритмъ ихъ чрезвычайно свободень, каирнзенъ и 
весьма не похожъ на обыкновенные ритмы обш.е-европейской 
музыки. Тамъ преимущественно въ ходу */41 */41 ^п ^8» % ^ 
тр1олетные варханты этихъ же ритмовь {^^/^ или *%> ^8 ^ '''• ^'•)' 
Въ русской п'ЬснФ преобладающ1е ритмы }/\ и ^,\; ^/\ и ^/^ только 
въ медленныхъ протяжныхъ п1>сняхъ, иногда плясоиыхъ; ритмъ 
*/» для русской п-Ьсни, и въ медленномъ, и скоромь движети, совер- 
шенно чужой. За то весьма нередки ритмы въ % и 7*? въ западно- 
европейской музык1^ едва встр']кчаемые. Въ очень многихъ случаяхъ 
правильное д'Ьленхе на такты для русской п*сни д'Ьло — вовсе не 
подходящее. А для музыкальнаго мастера, воспнтаннаго но 
немецки, лишась форменной дисциплины строгаго такта — вся 
музыка больше не существуе!^. Н'Ьмцы возвели даже въ педаго- 
гическое правило: йег Тас!; 181 (11е 8ее1е йег Ми$1к (тактъ — душа 
музыки), смЬшивая въ этомь случа4 слово „тактъ" сь понят1емъ 
„ритмъ", что вовсе не одно и то-же". 

Изъ приведенныхъ отзывовь видно, что если смотрЬть на 
ритмъ русской народной музыки съ современной точки зр'Ьшя, 
т. е. требовать отъ нея нашего такта, то она не подчиняется 
всЬмъ его требован1ямъ и не укладывается въ нашу тактовую 
систему, и это оттого, что тактъ есть отвлеченный принципъ, 
своего рода метрь, оторвавш1йся отъ живаго слова и лишенный 
матер1альной подкладки. Но какъ только его соедпняють съ музы- 



*) „Голосъ*' 1880 г. № 260. Музыкальные очерки ♦**. 
**) С^ьровъ. Русская народная п^снл, какъ предметъ науки. Музыкальнвй 
сезонъ 1870 г. Л? 6. 
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кальными тонами, то является тактовая система съ ея необходи- 
мымъ дополненгемъ — нарушен1ями такта. Безъ такихъ нарушешй 
не было-бы ни жизни, ни выразительности въ исполнена и самая 
тактовая система не им'Ьла-бы смысла для искусства. Поиробуйте 
точно записать, на ноты и такты, игру или п'Ьше виртуоза, — ивы 
увидите, что они преисполнены нарушешй такта, что собственно 
и составляетъ поэз1Ю ихъ исполнешя. На эти нарушен1я компо- 
зиторы сами указываютъ различными знаками и надписями 
(п1;аг(1ап(1о, ассекгаийо и т. п.). Какъ же можно требовать отъ 
народа, у котораго н*тъ ни нотъ, ни знаковъ, п музыка котораго 
передается только устно изъ покол*н1я въ покол4ше, — чтобы онъ 
соблюдалъ ту математическую правильность такта, которую мы 
сами не соблюдаемъ? — Разница лишь въ томъ, что онъ вводитъ 
нарушешя правильности въ самую конструкцш своей музыки, ибо 
лишенъ возможности д'Ьлать объ ней надписи, а мы, соблюдая на 
бумаг* (т. е. на нотахъ) правильность, нарушаемъ ее на д*л*, 
въ практик* исполнешя. Следовательно правильность для глазъ 
не одно и то же, что правильность для слуха. Слухъ охотно 
принимаетъ вс* нарушешя правильности такта, даже ритма, если 
только при этомъ не утрачивается основная почва правильности 
для сознанхя (в-Ьри-Ье — для безсознательнаго ощуш.ешя); или, дру- 
гими словами, слухъ доиускаетъ временный неправильности до 
т*хъ поръ, пока не утратилъ чувства правильности въ основной 
постройк* произвсдешя. 

Такъ какъ народный тактъ есть иолустиш1е, то самое пра- 
вильное было-бы укладывать п*сню въ ноты и тактъ, отдгьляя 
тактовыми черточками одно полустишге отъ друшго. При этомъ 
сл-Ьдуетъ отбросить въ сторону систему тактовыхъ акцентовъ и 
им^ть въ виду только главный акценть (удареше) полустишья, кото- 
рый почти всада ударяется и въ напгьвгь. Никогда не сл4дуетъ 
забывать, что, внося въ русскую пЬсню наши тактовыя черточки, 
мы вносимъ въ народную п*сню и наши, ей чуждые, акценты. 

Для доказательства справедливости этихъ положешй, обра- 
тимся къ прим*рамъ. 

Вотъ п^сня протяжная изъ сборника Прокунина, пзданнаго 
подъ редакщей Чайковскаго. № 11. 

ЧИС10 слоговъ. 

1 . Какъ подъ лблонькой \ подъ кудрявою =54-6=10 

1 Т 

2. Б^лъ горючъ Еямевь | лежитъ (2 раза)=5 + 2 = 7 (2 раза) =14 

Т 2 
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3. Б-Ьдъ горючъ камень разгор&ется = б + 5 = 10 

4. Какъ мой миленькой | разнемогается = 5 -|- в = 1 1 



т. д. 



Ударен1я перваго полустилпя всЬ на 3 слог4, ударешя втораго 
полу стиха перемежаются: то на 3, то на 4 слог:Ь. Вся п^^сня 
состоитъ изъ стиховъ приблизительно одинаковыхъ и под'Ьленпыхъ 
приблизительно одинаково на иолустиш1я (5 -{-5 или 6 -{-5). Но 
второй стихъ (5 -|- 2 = 7) сразу уклонился отъ этого типа, а за 
то повторяется два раза (14 слог.). 

Вотъ самый нап'Ьвъ: 
I 



Д'Ьден1е на 
такты у Про- 
кунина (ред. 
Чайковскаго). 

II 

Д'Ьлеи1е на 
такты по по- 
лу стишгямъ. 



I 

Д'Ьден1е на 
такты у Про- 

кунина (ред. 
Чайковскаго). 

II 

Д']^леше на 

такты по по- 

лустишгямъ. 



^^^^^^^^^ 



_1 



Какъ подъ я - бло - нькой, подъ ку - дря - во - 
б^лъ го - рючъ ка - мень ра - зго - ра - ет - 



Ё=е=ШЕ§ 



^е1 



ЕЙ 



Какъ подъ я - блонькой, подъ ку-дря 



во - ю, 



^ — 



-■^ 



1 ^а±ЬЕ^ 



ю, 
ся, 



б-Ьлъ 
какъ 



го - рючъ камень ле 
мой ми - лень 



1^=^ 



^-:^- 



^ 



б-Ьлъ 



го-рючъ камень ле-житъ, 



Д'Ьлеше на 
такты у Про- 
кунина (ред. 
Чайковскаго). 



II 

Д^лен1е на 

такты по по- 

лустишгялп. 




жить, б'Ьлъ го-рючъ камень ле - житъ, бйлъ го 
кой разне-мо-га - ет - ся. 






-V — >-, 



Ей 



б4лъ го-рючъ камень ле - житъ. 

Какъ удобно п4сня делится на такты по полустиппямъ (въ */4 и 
^4) и какъ ясно тогда ея строете, не затемняемое лишними 
акцентами, кром'Ь одного главнаго, приходящагося на вторую 
четверть! (мы обозначили этотъ акдентъ знакомъ +). Напротивъ 
такты ^4 и %1 вносящте съ собою затактъ и н-Ьсколько фик- 
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тивныхъ ударешй (обозначенныхъ знакомь <)), н затемняютъ, и 
съ^живаютъ ширину ритмическаго размаха, дробя его на бол'Ье 
мелк1я части. Вотъ эти фиктивный ударен1я: 

(Яблонь)кбй I (кудрлво)ю 
(Ка)мёнь { (разгорает)ся 

Т^мъ не мен-Ье, пертурбацтя, внесенная вторымъ короткимъ сти- 
хомъ (Тслоговъ) отразилась и вхиап^в*; тактъ въ V4^ подощедшШ 
подъ нормальный полустихъ, см4нился тактомъ въ '/4» благодаря 
прибавочной фигуре, обозначенной зв'Ьздочкой; но и это наруше- 
ше симметр1и легко улаживается при исполнен1и, если эту фигуру 
написать иначе и снабдить надписью г11епи(;о или легкой ферма- 
той, а именно такъ: 

вместо написать 




Тогда получится въ нап-Ьв* сплошной тактъ въ ^/^^ соотв-Ьт- 
ствующ1й основному строю полустиха, и весьма в-Ьроятно, чтовъ 
исполнеши п'Ьсни приближаются къ такой редакц1и. Но для глазь, 
если разсматривать п'Ьсню въ нашемъ д']^леши, по полустихамъ, 
выходитъ симметричн'Ье, если фигура, означенная зв'Ьздочкой, 
стоитъ какъ написано: она составляетъ окончате каждаго такта 
(полустиха). Следовательно, въ исполнеши п'Ьсни приходится 
вступать въ компромисъ : удовлетворить слуху (сократить ту 
фигуру), установивъ одинаковый по времени тактъ и слегка нару- 
шить симметр1ю строешя; но какъ п-Ьсня поется въ медленномъ 
темно, то это уравнен1е вполн-Ь достигаетъ своей ц4ли, не давая 
чувствовать слуху маленькаго нарушешя ритма. Т^мъ не мен-Ье 
симметр1я строен1я все же остается слегка нарушенною перене- 
сешемъ акцента въ третьемъ полу стих* на третью четверть, 
тогда какъ въ остальныхъ она стоитъ на второй четверти. Весь 
нап'Ьвъ, по нашему д'Ьлен1Ю, состоитъ изъ четырехъ тактовъ: 
первые два — повторешя (перваго), вторые два — повторешя (треть- 
яго): т. е. 2-й тактъ повторяетъ первый, а 4-й тактъ повторяетъ 
трет1Й. Эпюй ясности строенг^ вы вовсе не зам)ьчаете при обык- 
новенномь тактовомъ дгьленгиу Прокунина — Чайковскаго. Но срав- 
нивъ между собою 3-й и 4-й такты, вы сейчасъ заметите, что 
въ 3-мъ (означенномъ тактомъ '^/^) есть прибавочныхъ дв* ноты 
въ начал'Ь 



1^ 
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которыхъ н-Ьтъ въ 4-мъ такт*. Для чего он* вставлены? Для чего 
это нарушете симметрш? — А вотъ для чего: вставка требовалась 
не для слога бгьлъ (въ короткомъ стих*), а для всЬхъ вторыхъ 
стиховъ каждой строфы п*сни: 




^Ш^Ш| 



^5=3^ 



6*лъ горючь камень лежитъ 
какъ мой МП - - ленькой раз... 

со Ду - най р* - ки 

Въ этомъ такт*, фигура, .занимающая 3, 4 и 5 части такта, 
требовалась для короткаго стиха (камень лежитъ), а для прочихъ 
вторыхъ стиховъ она слилась въ длинную связную фигуру (1еёа<;о) 
на одинъ слогъ; — части же такта, I и 2, требовались именно для 

этихъ вторыхъ стиховъ (какъ мой мил , со Дунай ), а Д1я 

короткаго стиха он* слились въ связную фигуру: 






б*лъ го-ргочъ. 

И такъ, устройство этого такта въ ^Д потребовалось всл*дств1е 
того, 1) что коротк1й стихъ въ 7 слоговъ пришлось повторить, 
2) что одн* части такта нужны для вс*хъ остальныхъ (не корот- 
кихъ) вторыхъ стиховъ, а друпя только для короткяхъ стиховъ 
и 3) что этимъ пр1емомъ достигалась нескомканность всего текста 
п*сии, не нарушалась ясность строен1я п*сни и прибавкою одной 
лишней четверти уравнивалось неравенство слоговъ короткихъ и 
длинныхъ стиховъ. И все же, въ конц* концовъ, это нарушен1е 
симметр1и въ исполнети на столько смягчается, что остается 
почти незам*ченнымъ для слуха. Для глаза же, написанное на 
ноты и такты на бумаг*, оно вполн* зам*тно. 

Возьмемъ другой прим*ръ изъ сборника Балакирева. Свадеб- 
ная, Ле 1. 

число слоговъ. 
А А 

Не было в4тру, | вдругънавянуло,= б + 5 = Ю 

А • А 

Не ждала гостей, | вдругъ ва'1^хали. = 5 -|- 5 = 10 

А А 

Полонъ домъ I ворооыхъ коней, = 3 + 5 = 8 

з_ _з 

Полны горницы I молодыхъ гостей = Ь -{- 6 = 10 

(Цифры означаютъ на какомъ слог* полустиха ударетя). Почти 

вся и*сня состоитъ изъ стиховъ въ 10 слоговъ, по 5 въ 

каждомъ полустих*. Главныя ударетя полустиха почти везд* на 
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3-мъ слог-Ь. Есть однако-же и отсту11лен1е въ числ* слоговъ для 
единичБыхъ стиховъ: тавъ, 

3-й стихъ им'Ьетъ 8 слоговъ = 3 -|- ^ 

13, 14 и 17 стихъ 9 „ =4-1-5 

11-й стихъ 11 „ == 6 -|- 5 

9-й стихъ 12 „ =64-6 

Теперь посмотрвмъ, какъ остроумно устроенъ нап'Ьвъ для этихъ 
различныхъ ц'клей: 

Д'Ьдеи1е на 

таЕты у Бсш^- 

кирева, 

II. 

Д'1лен!е на 

такты по по 

лустишгямъ, 



I 



^-т^г^ 



{с 



ш 



^ 



^ 



^ 



Г^-У- 



±-^=$ 



'^ 



Не бы-ло вйт-ру, вдругъ иа-вя-ну - ло, не бы- 



± 



± 



Ф: 



^ 



1. Не бы-ло 

2. Не бы-ло 

3. По 



^^ 



Т 



^^Ш 



1. 

Д'Ьлеше на 

такты у Бсиа- 

хирева. 

П. 

Д^^лете на 
такты по по- 
лустишгямъ. 




в-Ьтру, 
в'Ьтру, 
лонъ домъ, 

о 



вдругъ на-вя-ну - ло, 
не бы-ло в* - тру, 
по- лонъ домъ, 



^■ 



^ 



X 



-^^- 



^ 



в* - тру, вдругъ на - вя 



ну - 



-5г 

ло 



^щ^^=Ф^ ^^т 



не бы-ло в4-тру, вдругъ на-вя - ну - ло 

вдругъ на-вя - ну-ло, вдругъ на-вя - ну - ло. 
во - ро-ныхъ ко-ней, во - ро-ныхъ ко - ней. 

Д4леше такта по полустиш1ямъ (причемъ, конечно, тактовые 
акценты должны быть отброшены) даетъ строенш п-Ьсни гораздо 
бол*е ясности и позволяетъ ее лучше фразировать и акценти- 
ровать. При этомъ, собственный акцентъ народнаго такта или 
полу стиха приходится правильно на третью четверть, т. е. именно 
на слабую часть нашего такта въ ^41 принятаго у Балаки- 
рева. Оттого-то исполнете русскаго народнаго п4н1я не съ 
его собственными акцентами, а съ нашими, тактовыми, зам'Ьтно 
изм-Ьняетъ его характеръ. Эти наносные (фиктивные) акценты мы 
обозначили значкомъ ~ въ первой нотной редакцш Балакирева; 
только въ 2-хъ м4стахъ совпадаютъ акценты об*пхъ редакщй 
(въ 5 и 7 тактахъ верхней и 3 и 4 тактахъ нижней редакщй). 
Въ приведенномъ текст* подъ нап4вомъ, первый стихъ повто- 
ряется два раза. Но вы можете д'Ьлать какое угодно нспытан1е 

Руссвал Народная Музыка. 21 
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нан'Ьву, — и онъ удовлетворить всевозможныя друпя сочетаи1я частей 
текста и уравняетъ слоговыя неровности: нужно только въ одномъ 
случа^^ связать, въ другомъ разбить ноты. Покажеиъ н'Ьсколько 
прим^^ровъ (указашя наши будутъ относиться къ нижней редакщи 
д^летя по полустихамъ): 

1) повторить каждый стихъ по одному разу. Такъ и сд'Ьлано 
вверху (только во 2-мъ такт* акцентъ перем'Ьщ.ается на 2-ю 
четверть: „вдругъ навянуло"). 

2) повторить каждый полустихъ по одному разу (акценты 
вс4 остаются по своимъ м'Ьстамъ). 

3) уложить въ нап'Ьвъ трет1й коротюй стихъ 3-|-5=8 слоговъ. 
Требуется только связать первыя четыре восьмыхъ перваго такта 
и дв* восьмыхъ 2 такта. Акцентъ переместился въ I такгЬ на 
4-ю четверть: 

чь .—- . -^ 



^0 



5 



-^^- 



^ 



-Г* 



^ 



:1= 



11о" 



лонъ домъ 



по - 



лонъ домъ 
во-ро-ныхъ ко - ней 

4) уложить въ нап'Ьвъ девятый стихъ 6-[-6=12 слоговъ: 
„унимаетъ ее родная матушка". Требуется разбить во 2 тактЬ 
вторую четверть на дв'Ь восьмыхъ, а въ 3 такт* связанную въ 
одно фигуру изъ четырехъ восьмыхъ разделить на двЬ восьмыхъ 
въ каждой: 



^ 



* 



^^ 



Ф= 



-1= 



^з:г:а 



У-ни-ма - етъ е 



е, 



^Ш 



у-ни-ма-етъ е 



^ 



^= 



ро-дна-я ма - ту - шка. 

При этомъ акценты могутъ перемещаться на вторую четверть 
каждаго такта. 

Ботъ эта- то удобоперемгьищемость акцентовь не только еь 
текстгь (разныхъ стихахъ одной и той-же п4сни), но и въ натьв^ь^ 
составляешь одну изъ выдающихся особенностей русской народной 
музыки и вм-Ьст* съ т-Ьмъ одну изъ ея привилепй и украшенШ. 
Это не препятствуетъ однако-же им^ть п^сне, какъ въ текст4, 
такъ и въ напеве, типичную или основную форму строешя, какъ 
по числу слоговъ въ полустихахъ, такъ и по м-Ьсту главнаго 
акцента. Зам4тимъ кстати, что если-бы перемена такта ^Д въ */4 
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была непр1ятна для нЪмецкн-вышколеннаго тавтиста, то и на 
это мы могли-бы представить ему сл'1Ьдующую сатисфавщю: напи- 
шемъ тактъ въ 'Д тоже въ размер* %> но съ надписью „ассе1е- 
гапйо" надъ паузою. Тогда глазу будетъ дано полное удовлетворен1е. 

ассе1егап(1о 



т 



:^^ 



^^■ 



^ 



^ 



вдругъ на - вя - ну - ло. 

Тогда при повтореши не полустиха, а г^,п>ла10 стиха (что веро- 
ятно и д'кзалось прежде, какъ показано въ тексте № 1), такая 
легкая пауза даже отв^чала-бы звуковымъ требован1ямъ исполне- 
Н1я: посл'Ь окончанхя стиха вЬдь делалась легкая цезура, кратк1й 
отдыхъ, чему вполн-Ь отв*чала-бы введенная нами пауза съ надписью 
ассе1егапйо. Но тогда строете п*сни принимаетъ окончательно пра- 
вильный симметричный видъ: 2 первые такта (родные по мотиву) 
противополагаются двумъ посл'Ьднимъ (повторешя) и выходить 
ритмическая схема 2-|-2=4. 

Но во всякомъ случа*, для уразум-Ьшя строен1я народной 
пФсни и для правильнаго ея исполнен1я (фразировки и акценту- 
ащи) наши тактовые акценты должны быть отброшены и въ 
зам:Ьнъ ихъ принять одинъ главный акцентъ народнаго такта 
или полустиха, м*сто коего хотя и постоянно, но допускаетъ 
однакоже въ иныхъ случаяхъ (для иныхъ стиховь) перемеш,аемость. 



21» 



ГЛАВА X. 



Раиборъ п^сни: „Матушка, да и что-хе въ пол^ пндьно'^. Ел ритмическ1й фасовъ. 
Связанныя восьиы41 (1е^а(о). Характерныя украшен1я свадебныхъ п^Ьсень. Выд^- 
деше конца въ русское народной п^сн:!. Противоположность его съ сильною 
первою частью такта. Перем^щен1е ударешй въ словахъ напева. Коллдвыя п'Ьсви и 
щедровки. Ихъ оковчашя и способность къ канону. Основной строй п^ни въ 
вап^в^ перваго полустиха. Ра8внт1е изъ него остальныхъ частей напева. Несим- 
метричный тактъ въ народной музык^Ь и его происхождеше. Затактн часто 
затемнлютъ ясность строен1я п^сни. Разборъ строен1л о^сень: „Какъ надъ л^сомъ** 

и „Калинушка". 

Для подтверждешя сказаннаго о строети народнаго такта приве- 
демъ и друпе примеры. Вотъ также одна изъ старинныхъ народныхъ 
п-Ьсень „Свадебная", взъ сборника Прокунина — Чайковскаго. № 12. 
Мы и зд'Ьсь нриведемъ параллельно два д'Ьлешя на такты: 
обыкновенное или современное, какъ оно значится въ сборник'Ь, 
и наше д-Ьлеше по полустихамъ. 
I 
д^ев1е по 
обыкновенно- 
му тадту, 



Ма - ту - 



=??:: 



=•=?= 



^ 



$ 



му тадту. ]у1;^ . ту - шка, да и что же въ по - лт 



1?= 
Ма - ту - шка, да и что же въ по - л* 

Ди - тя - тко, въ по - - л* 

Ма - ту - шка, да и чьи же э - то 

Ди - тя - тко, И - ва - но - вы 



II 



тЛ^гп 



пыль 



но? 



т^^ 



1 



пыль 
ко 
ко 
ко 



но? 
ни 
ни? 
ни, 
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д^еше по 
обыкновенно- 
му такту. 

П 
д'1лен1е по по- 
лустишгямъ, 



^т 



Су 



■22= 



:у=^. 



да-ры-ня МО 



я, 



да и что же 



1^4 ^м:-рЕ з^ р^ ^^ 



1. Су-да-ры-ня МО -я, 

2. Ра - зы - гра-ли-ся, 

3. Су-да-ры-ня МО - я, 

4. Ти- МО - фе - и - ча 



да 


и 


что 


же 


КО 


- 


ни 




да 


и 


чьи 


же 


КО 


- 


ни 





II 



ЕЙ 



^ 



за - пы - ли 



^Ш 



за - пы-ли 



^^т 



лось? 



ЛОСЬ? 



во 


- ро - ны 


- 


е. 


во 


- ро - ны 


- 


е? 


во 


- ро - ны 


- 


е. 



Сравните оба д4лешя, и вы сразу увидите, какъ ясно строеше 
народной п-Ьсни ирп нашемъ д'Ьлен1и по народному такту и какъ 
оно затемнено и капризно при д-Ьлеши по современному такту. 

Д-блеше по полустихамъ даетъ намъ дв* симметричныя фразы, 
составленныя каждая изъ двухъ тактовъ: въ ^/^ 1лвъ^/^] послЬд- 
н1й тактъ симметрично делится на дв4 равныя группы, каждая 
по */4- Ритмическая схема такова: 

{(*Л+%)+(7.+*/4)}+{(*/44-'/4)+('Л+*/.)} = 28 четвертей. 

Такой фасонъ устанавливается благодаря главному акценту полу- 
СТИШ1Й, пом'Ьп^ающемуся на пятой четверти каждаго такта (обозна- 
чено знакомъ ^ ), отчего каждый тактъ разделяется какъ-бы на 
два полутакта. Первые полутакты во всей п-Ьсн* равны (*/4), а 
вторые перемежаются съ % н* */*• Ничего подобнаго не пред- 
ставляетъ намъ редакщя п-Ьсни, закованной въ современный 
тактъ: она своими черточками замаскировала и затемнила пра- 
вильность ея строен1я, а фиктивными акцентами (обозначено 
знакомъ-) нарушила правильность ея фразировки и акцентуащи. 

Неравенство тактовъ V4 ^ 74 произошло по той весьма простой 
причин*, что вся п-Ьсня построена на неравенств-Ь слоговъ двухъ 
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П0ЛУСТИШ1Й: въ первомъ ихъ постоянно мен-Ье, чЬмъ во второмъ, 
а ц'Ьлые стихи также постоянно между собою неравны. 



Матушка, 
Сударыня мод, 

ДИТДТЕО, 

Разыгралися, 
Матуогка, 
Сударыня моя, 
Дитятко, 



Число слоговъ. 

да и что-же въ пол* пыльно? =3 + 8=11 

да и что-же запылилось? =64-8= 14 

въ пол* кони =34-4= 7 

кони вороные. =5 + 6=11 

да и чьи же это кони? =3 + 8=11 

да и чьи же вороные? = 6 + 8 = 14 

Ивановы кони = 3 + 6 = 9 



и т. д. 

Итакъ, тштит стиха — 7 слоговъ, шахшит — 14 слоговъ, пиш- 
тит перваго полустиха — 3 слога, т1П1тига второго полу стиха — 4, 
тах1тит перваго полустиха — 6 слоговъ, тах1тит второго полу- 
стиха — 8. Понятно, что тав1я неравностн числа слоговъ потребо- 
вали и двухъ разныхъ тактовъ для двухъ смежныхъ полустип11Й. 
Но творецъ-народъ не захот4лъ жертвовать красотою текста 
(стиховъ) для того, чтобы подогнать его подъ однообразный тактъ, 
а создалъ для него свой особенный ритмичесшй фасонъ нап']Ьва: 
(*/4+74)+(*/4+*/4)- Этотъ фасонъ остается безъ перемены для 
всей п'Ьсни и только, когда нужно, восьмыя разд'Ьляются (для 
каждаго слога отдельно) или же сливаются. 

Зам^тимъ при этомъ, что связныя восьмыя фигуры состав- 
ляютъ характеристическую принадлежность „свадебныхъ п-Ьсень": 
эта фигурац1я им-Ьетъ назначешемъ придать п'Ьсн'Ь украшеше, 
затейливую узорчатость. Она бы.1а и въ предъпдущей п'^сн^, 
тоже свадебной. 




Вообще, если разделять древн1е народные нап-Ьвы по полусти- 
ппямъ,то они оказываются большею частью симметричной постройвя, 
а при зам']^тномъ неравенстве слоговъ въ стихахъ перемены такта 
также принимаютъ симметричный видъ, и строеше п-Ьсни теряетъ 
свою непонятную причудливость или капризность, происходящую 
отъ заковки ея въ несвойственный ей тактъ. Въ особенности это 
относится къ кореннымъ, старинны мъ напевамъ обрядовыхъ 
п4сень. Для уразум'Ьн1я ихъ строешя необходимо отбрасывать въ 
сторону наши современные тактовые акценты и признавать только 
главный акцентъ народнаго такта (полустиха). 
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сборникъ 
Балакире- 
ва № 37. 

II 

народный 

тактъ. 



сборникъ 
Балакире- 
ва № 37. 




По-сЬ-я-ли д-Ьвки ленъ, по-сЬ - я-ли д-Ьвки 




Ё^^^^ 






ш 



По-с4-я - ли д-ЬвЕи ленъ,1 по-с4 - я-ли д-Ьвки ленъ, 



народный 
тактъ 



§ ^^^ 



Е^Е^ 



г^^ 



ш 



ленъ, ладо! ладо! д-Ьвки ленъ, ладо! ладо! д-Ьвки ленъ. 



^ 



ладо! ладо! д-Ьвки ленъ, ладо! ладо! д^вки ленъ. 



Въ первой редавщи, главные акценты п'Ьсни ирихо дятел правильно 
на сильную часть такта, но за то она и внесла съ собою четыре 
ненужныхъ ударешя и замаскировала пстинное строеше нап']^ва. 
Во второй редакц1и, каждый полустихъ составллетъ тактъ (въ ^1^^ 
въ коемъ главный акцентъ падаетъ на четвертую четверть, т. е. 
на конець такта. 

Главный ударешя народныхъ нап'Ьвовъ, при уоадк'Ь ихъ въ 
свойственный имъ тактъ (полустиппя), р'Ьдко, почти никогда не 
падаютъ на сильныя части нашего современнаго музыкальнаго 
такта, а большею частью — на слабыя части или на конецъ, самую 
слабую часть такта. Такой прхемъ, выд-Ьлять не начало, а конецъ 
стиха, вполн-Ь ращоналень. Поел* конца всегда наступаетъ отдыхъ, 
тишина, пауза, цезура: по величин-Ь стиха будетъ соразмеряться 
и цезура. При сопровожден1и п-Ьснн какимъ либо инстрз^ментомъ, 
эту тишину обыкновенно наполняютъ „наигрышемъ", ритурнелемъ 
(на лир^, бандур!), балалайк1> и т. п.): даже п^сня безъ вслкаго 
сопровожден1я поется обыкновенно съ роздыхами. Всякое окон- 
чан1е мысли, при чтен1и или декламащи, вызываетъ кра'усую 
паузу, точку съ занятою или точку. Греки довольствовались 
совпаден1емъ пер1ода съ окончанаемъ слова, но у древнихъ индай- 
цевъ, иранцевъ и германцевъ съ ритмическимъ перерывомъ совпа- 
далъ и логичесюй. Между прочимъ, стихъ „нибелунговъ" кончался 
тяжелымъ акцентомъ. Да и между греческими стихами, приведен- 
ными съ нотами, есть кончающ1еся долгими или тяжелыми акцен- 
тами, напр. гликопическ1й стихъ, хор1ямбъ, асклеп1адическ1Й, 
алкеическ1й, алевсандр1йск1й и т. п. Век подобпыя окончан1я 
д'Ьлали остановку или ударен1я, ч'Ьмъ и выд']^лялся конецъ стиха, 
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а не начало. Въ нов'Ьйшемъ стихосложен1и мы также выд'Ьляемъ 
концы стиховъ съ помощью риемъ и ямбическихъ окончашй: 

Мой дядя самыхъ честыыхъ иравилъ^ 
Когда не въ шутку занемЬгъ, и т. п. 

Наконецъ, никогда не сл'Ьдуетъ забывать, что тактовая музыка 
есть ародуктъ инструментальной музыки, гармонической и поли- 
фонической. Въ вока.1ьной хе одноголосной музык'Ь, тре6ован1я 
ея значительно парализуются словами, текстомъ и потребностями 
голоса (вдыхашя и выдыхашя), отчего никогда ни одинъ п4вецъ 
не поетъ строго въ тактъ. Не смотря однакожъ на то, что мнопя 
народный п'Ьсни не укладываются въ нашъ современный тактъ, нельзя 
изъ этого вывести какъ правило — считать п-Ьсню не народною 
только потому, что она укладывается въ нашъ тактъ. Не мало и 
такихъ п'Ьсень, который хорошо передаются и въ нашемъ такт*, 
и это относится не только къ бол-Ье ритмическимъ, быстрымъ 
или плясовымъ нап'Ьвамъ, но и къ п']^снямъ бол'Ье протяжнымъ. 
Это показываетъ, что современный нашъ тактъ есть только част- 
ность, одна категорхя ритмическихъ фасоновъ, въ которую можетъ 
впадать и народная музыка, при своемъ безконечномъ разнообраз1и 
тактовыхъ и ритмическихъ построентй. 

Вотъ напр. п4сня изъ сборника Вильбоа. № 7*). 



Мо(1ега1о 




Ис-хо - ди-ла мла-де - нька вс* лу-га и бо - ло - та. 



«/. 




1^ 



п#— *- 



г 



ш^ 



Т--- 



всЬ лу - га и бо - ло - та, всЬ с']^нные по 



ко 



6 с 

Исходила младенька I всЬ луга и болота = 7-|-7= 14 слоговъ. 

~о в 

Вс4 луга и болота [ всЬ сЬнные покосы = 7+7=14 слоговъ. 

Строен1е текста правильное: иолустихи состоятъ изъ 7 сло- 
говъ съ главнымъ акцентомъ на 6-мъ слог*. Хотя текстъ и уло- 
жился въ тактъ ^/д, но въ сущности, его тактъ=7| съ акцентомъ 
на 6-й четверти. Только, при этомъ ^_\ такт*, концы фразъ (послед- 
няя нота — с1) должны быть снабжены ферматами, на девятой 



*} Этотъ нап^въ взять Мусоргскимъ въ оиеру .,Ховавщина^ для ^^сни Марвы. 
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четверти, т. е, и здтсь выдгьляюпься концы такта, а не начала. 
При ^4 же такт4, эти концы приходятся на сильную часть такта 
и отделяются другъ отъ друга двумя паузами, что нисколько не 
нротнвор'Ьчитъ народной фразировк'Ь. 

Вотъ еще прим4ръ акцента на последней части такта *). 



Скоро. 



$ 



*1 



Мй11гт . 



Записано А. Рубцомъ. 

А 



-# — 0—0—0—0- 



^ГФ=Р=>=Р= 



5 



Ко-ля-ду-ю, ко-ля-ду-ю ко-вба-су чу-ю, святый вечеръ. 
Ой, вы мене не пытайте, ко-вба-су дай-те, ой, дай Боже. 

Окончашя — на предпоследней части такта (третьей), причемъ грам- 
матичесшя ударен1я принесены въ жертву строен1Ю напева; выхо- 
дить такъ: 

Колядую, кохядую, ковбасу чую, святый вечеръ. 

Ой, вы мене не пытайте, ковбасу дайте, ой дай Боже. 

Но при п4нш, ничто не м-Ьшаеть исполнителю ударять и на грамма- 
тическ1е акценты, обозначенные знакомь ^. Такть составляетъ 
полустихъ. 

Воть тоже „колядная" п'Ьсня, записанная А. Рубцомь въ 
Стародубскомь у4з^'^'Ь. 



Скоро. 



5^ 



й(|^н»--^ 



^ 



ф=^=р- 



=Г=Г: 



=Р->М<'— 1^ 



^ 



ф. 



^ 



ш 



За-ви-ли-ся кудеркн нашего Ле-кса-ши, свя-тый ве-ч1ръ 




ш^ 



добрымь лю-дземь. 



Окончан1я нап-Ьва тоже на последней (3-й) части такта. Мотивъ 
припева взять изь первыхь двухь тактовъ; четвертый такть 
совершенно сходень со вторымь, только въ немь восьмыя слиты 
въ четверти. Такть равняется полу стиху. Мы нарочно беремь 
древше обрядовые нап4вы, такъ какь они ясн-Ье демонстрирують 
гЬ особенности, о которыхь мы говоримь. 



*) А. Рубецъ. Н^ско^Еько словъ о малоругскихъ народныхъ п'Ьсняхъ. Ом. 
Музыкальный Сезонъ, 1869. Дё 3. 
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Вотъ „Щедровка" (п-Ьжинскаго уЬзда). Записана А. Рубцомъ. 
Не очень скоро. 



^^ 



ш 



е^^е;! 



II 



г 



По надъ Р1-ЧК0-Ю по надъ быстрою 



щедрый ве-ч1ръ 
добрый ве-ч1ръ 



|[^^^^^ 



3 



г 



^^ 



1-Й тактъ 



2-й тактъ 



ш 



добрымъ людямъ на здо - ро-вье. 

Окончаше — тоже на последней части такта. Полустихъ рав- 
няется такту. Единство музыкальнаго строен1я дано мотивомъ 
перваго такта, изъ котораго, какъ изъ ядра, выростаетъ вся п*Ьсня. 
Мы поставили подъ вторымътактомъ первый, а подъ третьимъ второй, 
чтобы показать, что они могутъ петься одновременно (канонъ). 
■ Такое единство строешя и гЬсная связь отд-Ьльныхъ частей 
нап4ва между собою вовсе не случайны; они могутъ быть прослежены 
во множеств* п^сень. Для ясности мы приведемъ еще н-Ьсколько 
прим^ронъ. 



±^ 



* 



^ 



:|5: 



^- 



И Т. д. 



Ку-ку - ва - ла зо-зу - ле-нька. 

Единство построенхя находится вът'Ьсной связи съ т^;мъ, что 
нашъ народно-п4сенный так1^ есть „полустихъ", дающ1й всей 
п-Ьсн* ея основной складъ и ладъ; напр. (Мельгуновъ, I. № 4): 



^г^ 



ЕЕ 



1_ . — :5 — I 

— * л д 



^ 



лн?= 



Л5>, 



^^ 



^^ 



Р 



Зе-ле - 



на - я ро 



ща 




и 



во всю ночь шу - м-Ь-ла, 



*Е^I 



-^- 



^^ 



а я МО - ло 



де-нька 



всю я ночь не спа-ла 



Т^- 



Первый тактъ повторяется во 2 и 4, а въ 3 входитъ его часть. 
Поставьте въ третьемъ такт* нача.10 перваго такта, или подъ 4 
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тактомъ трет1Й (какъ это сделано внизу), или сделайте фигурацш 
изъ 1-го такта (съ 16-ми) и поставьте его подъ трет1й — и во всЬхъ 
этихъ случаяхъ нап'Ьвъ можетъ исполняться одновременно безъ 
всяЕОй яисгармон1и и безъ нарушешя строешя. 

Эта замечательная способность народныхъ нап-Ьвовь къ 
каноническому изложешю, т. е. подстановке подъ сл'Ьдующ1й 
тактъ предъидущаго, до сихъ поръ не обращала на себя долж- 
наго внимашя. Она-то и подаетъ поводъ къ многоразличнымъ 
вар1антамъ одной и той-же п^сни, которымъ прежде не при- 
давали особеннаго значен1я (стараясь только выбрать изъ нихъ 
особенно красивый или характерный), но которымъ недавно 
Мельгуновъ, въ своихъ сборникахъ народныхъ п4сень, сталъ 
удалять равнозначущее м4сто съ основною мелодхею, вполне 
оц'Анивъ важное значенхе вар1антовъ. Только выводъ Мельгу- 
нова относительно гармоническаго устройства русской народной 
музыки — къ чему вар1анты п-Ьсень подали ему поводъ — не 
совпадаетъ съ нашими изсл^доватями и воззр^нтями на этотъ 
предметъ. Какъ мы выражали это и въ мелодической части 
нашего труда, вараанты русскихъ народныхъ п4сень — мело- 
дическаго происхожденхя, основанные на голосоведеши и свой- 
ственныхъ ему пр1емахъ (канонъ, контрапуиктъ и т. п.), но не 
на аккордной систем*, тре6уюш,ей гармонической терцш и иныхъ 
праемовъ. 

Основной мотивъ песни дается, большею частью, первымъ 
полустихомъ: второй полустихъ или служитъ ему отв^томъ (противо- 
весомъ) или же происходнтъ изъ него, повторяясь въ ритм* или 
въ другихъ интервалахъ, или въ иномъ порядке движен1я (противо- 
положпомъ, всего чаще). 

Хоровая (сборникъ Ю. Мельгунова. Вып. 1. № 5). 

Не очень скоро. 



^^^^Ш- 



Ь^- 



г:ее^'^. 



Кавъ по пи - те - рекой по до - ро - же - нье'Ь, 






по тверской, ям - ской, 
Ритм ическ ая схема. 

3 ^^ ГЯ п' N 

. Ф Ф-Ф Ф 



ПО ко-ло - ме- некой 
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ш 



* 



а ^Ьгйзд^'^Ъ^гт 



(Подстановка канон.) 1 тактъ вндоизи^нешя 1-го такта 

Однородность постройки нап-Ьва проявляется: 1)въ одинаковомъ 
ритм* всЬхъ тактовъ: 2) въ сходств* овончан1Й вс*хъ тактовъ 
двумя восьмыми, связанными лигой (Ида), 3)въ удобств*]^ канони- 
ческой подстановки 1-го такта подъ второй, а видоизм4нен1й 
1-го такта — подъ остальные; 4) 3 тактъ есть перенесенный на кварту 
ниже 1-й тактъ, слегка измененный. 

Такое же единство въ строеши не трудно заметить и въ 
следующей малоросс1йской п^сн* „ВеснянкА". (Сборникъ Рубца, 
вып. 2, .V. 19). 




Бла - го - ело - ви ма - ты 
Ве - сну за - кли - ка - ты, 






Ве-сну за - кли - ка-ты, 



ш 



-:^^-- 



^ 



=ь= 



-ф^ 



11^1 



т 



зи - му про -во - жа-ты. 
ЗдЬсь изъ одного мотива первыхъдвухъ тактовъ выростаетъ вся 



повторен1е, потомъ перенесете его на другую 




п^сня: сначала 
ступень: 



потомъ опять иовторен1е, но съ поворотомъ къ концу. А конецъ, 
по нашимъ понят1ямъ, при С-(1иг'ной тональности, оказывается не 
на тоник*, а на доминант*. 

Приведенные прим-Ьры достаточно уб-Ьждаютъ насъ въ томъ, 
что первый полустихъ, по своему размеру и мелодическому устрой- 
ству, даетъ основной строй всей п-ЬснЬ, а это ведетъ къ н^кото- 
рымъ важнымъ посл'Ьдств1ямъ, изъ которыхъ главн'Ьйш1я ириведемъ 
вкратц*: 

1) пзъ перваго полустнха въ нап-Ьв* часто строятся проч1Я 
части напева; 

2) части напева находятся въ столь тесной связи между 
собою, что нер4дко могутъ подставляться одна подъ другою, т. е. 
исполняться одновременно, причемъ является или канонъ или ини- 
тащя, перенесете мотива на другую ступень, и т. п. 
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3) если первый полустихъ не равенъ второму по числу сло- 
говъ, но близокъ къ равенству, то большею частью являются 
попытви уравнять ихъ въ нап'Ьв'Ь съ помощью слит1я или д*Ьлешя 
нотъ; въ случа4-же значительнаго неравенства двухъ смежныхъ 
полустиховъ, нер']^дво являются т* остановки или ферматы, кото- 
рыя легко сбиваютъ съ толку укладывателей п4сни въ нашу так- 
товую систему, особенно когда они приходятся на слабую часть 
такта; 

4) неравенство двухъ полустиховъ влечетъ также за собою 
потребность м'Ьнять тактъ среди п'Ьсни, что даже некоторые счи- 
таютъ характеристическою особенностью русской народной музыки; 
разъ эта перем*Ьна такта зависала отъ текста, она входить въ 
составъ ритмическаго фасона и повторяется симметрически. Но 
это выступаетъ ясно только при д'Ьленхи п'Ьсяи на народный тактъ 
по полустихамъ. Капризной же перем'Ьны такта, не входящей въ 
ритмическ1й узоръ и нич'Ьмъ не мотивированной, въ п'Ьсняхъ почти 
вовсе не бываетъ; 

5) всл*дств1е неравенства полустиховъ (въ коихъ бываетъ отъ 
3 до 8 слоговъ) является также нередко потребность въ пере- 
мен* мотива для втораго полустиха; 

6) вообще, можно принять какъ правило, что главной причи- 
ной перемены такта среди нап-Ьва служитъ не музыкальная потреб- 
ность, а текстовая: не желая изм'Ьнить или скомкать красивый обо- 
ротъ р^чи въ полустих*Ь или стих*, авторъ ради него изм*няетъ 
тактъ или ритмическую часть узора. Оттого, всл'Ьдствхе неравен- 
ства слоговъ, въ стихахъ различныхъ п'Ьсень (бываютъ стихи въ 
6, 7, 8 и т. д. до 16 слоговъ), при укладк*Ь ихъ въ нашъ тактъ, 
является потребность въ употребленш самыхъ разнообразныхъ 
нашихъ тактовъ: %1 %. */4, ^\ч ^^, "41 ^4» % и т. п. Подводить 
все это разнообраз1е ритма народной музыки подъ неопред'ккен- 
ныя выражешя „капризностей", „причудливости", „затейливости", 
„странности", „неправильности" и т. п.,понашемумн'Ьшю,значитъ 
не разъяснять, а затемнять д^ло. Недоразум4ше тутъ происхо- 
дить отъ того, что употребляется фальшивый пр1емъ у^сратенгя 
пеоднородныхь явленш^. Аршиномъ тактовой системы нельзя м4рять 
строеше народной н^сни, основанной на другихъ началахъ; народ- 
ный тактъ, полустихъ, — какъ мы уже неоднократно это разъяс- 
нили, — им^еть совс*мъ иное внутреннее устройство, ч^мъ нашъ 
современный тактъ. Въ народномъ такгЬ еще сильна первобытная 
т4сная связь музыки со словомъ, и разделить ихъ одно отъ дру- 
гаго, какъ это сд*лалъ нашъ отвлеченный тактъ, невозможно. 
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Народная п'Ьсня созлана для слуха, а не для глаза, и для илл1ь 
страд1и стиховъ, а не для отд^льнаго п'Ьн1я безъ словъ. Поэтому, 
если ее разложить на ея составныя части, полустихи, то всегда 
почти получается ритмичесий правильный фасонъ, а р-Ьдкхя нару- 
шен1я этой правильности обыкновенно могутъ быть отнесены въ 
такимъ нарушетямъ „при исполнен1и", кашя допускаются и так- 
тового системою, какъ необходимое ея дополнеше. Не нужно также 
забывать того, что наши ноты не передаютъ точно тактоваго зна- 
чен1я (продолжительности) тоновъ п^сни: у одного п'Ьвца они 
длинн-Ье, у другаго короче; у одного конечные тоны (ферматы) 
длиннее, за то паузы короче (| А ^ ^ | или |_^ ^^__^_!); у дру- 
гаго, дыхаше мсн'Ье развито, грудь слаб-Ье, и онъ мен4е вытяги- 
ваетъ ноты, д-Ьлаетъ паузы короче, укорачиваетъ продолжитель- 
ность фразъ и т. п. 

Дал'Ье, — степень выразительности и чувства, которыя вносить 
народный п'Ьвецъ въ свое п*Ьте, тоже нередко маскируютъ истин- 
ный тактъ: одинъ вытягиваетъ нашу точку посл*]^ ноты вдвое, ч4мъ 
другой [наприм-Ьръ Д^ д-блаегь ^^_^], а другой не соблгодаетъ 
вовсе точки. Вообш;е, при записыванш народныхъ п^сень, не укла- 
ды ваюш;ихся легко и сразу въ нашъ тактъ, происходятъ нередко 
колебашя у собирателей, — и они всего чаще р1)шаютъ вопросъ о 
ритмической продолжительности ноты на основаши тактовыхъ 
соображен1й. Съ другой стороны, записываше это можно отчасти 
сравнить съ т^мъ, какъ если -бы мы захот^^ли точно записать на 
ноты и такты игру виртуоза, соблюдающаго всевозможные отгЬнкн 
выразительности, т. е. нарушаюш,аго ритмъ и тактъ не по суще- 
ству ихъ, а по буквальному или „математическому" ихъ значенио 
во времени. Записавъ эту музыку буква.гьно, такъ, какъ виртуозъ 
игралъ или п*лъ (но такту и продолжительности нотъ), мы тоже 
получили-бы очень капризные, странные, затейливые и причудли- 
вые такты для 1лаза, на бумаг']^; но живое исполнеше ихъ нисколько 
не противор^читъ слуху (или точнЬе — нашей психо- физической 
природ*, нашей потребности въ удоборазличаемыхъ частяхъ). Тоже 
самое можно сказать и объ укладке русскихъ народныхъ п'Ёсень 
въ наши такты и ноты. Пока они не уложены на бумагу и не 
закованы въ черточки, а распгьваются^ никто не зам^чаетъ въ 
нихъ ИИ странностей, ни неправильностей, капризовъ. А набросьте 
на п^сню ту механически-правильную тактовую канву, которая 
явилась по разрыв* музыки со словомъ, или откиньте отъ натьва 
слова и ихъ смыслъ и передайте нап*въ инструменту, — и вскор* 
начинаютъ обнаруживаться как1е-то нич'Ьмъ не мотивированные 
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капризы, иоявлен1е неровныхъ тактовъ въ ^4> '/^ которые, безъ 
акцентуац1и словъ (подавшихъ поводъ къ такой комбинащи), почти 
не им'Ьютъ смысла въ чисто инструментальной музыке. Въ п'Ьсн^Ь 
же, эта комбинация четнаго такта съ нечетнымъ (% + */4 или 
^/^-{-^/^)^^ вызванная потребностями стиха, красотою его постройки, 
только усиливаетъ музыкою эту красоту, дЬлая ее вполн* понят- 
ною н мотивированною. Явившись какъ средство уравнен1я въ 
музык'Ь неравенства слоговъ въ стих'Ь (или двусложныхъ полу- 
стихахъ), эта комбинащя зат'Ьмъ входитъ въ составъ ритмическаго 
фасона и повторяется симметрически. Наприм*Ьръ: 
Хороводная (сборннкъ Мельгунова. Выпускъ 2. .>е 1). 



*^ 



^ш^^ш^ш 



чи 




Отъ Мо - 
Ай - ли, 



сквы 
ай 



за - ря, 
лю-ли, 



за-ря за - ни - 
за - ря за - ни - 



и т. д. 



ма - ла - ел 
ма - ла - ся. 

Зд*Ьсь вся п'Ьсня состоитъ изъ чередовашя двухъ тактовъ, такъ 
что было-бы проще и удобн4е прямо написать тактъ 78= V8+V8> 
соотв'Ьтствующ1й полустиху, и произошло это не отъ того, что 
стпхъ составленъ изъ двухъ неравныхъ полустиховъ (5-[-7=12 
слоговъ), а отъ того, что въ нихъ, рядомъ съ главными акцен- 
тами, выдаются и друпе, такъ что самый полустихъ делится на 
дв-Ь неравныя части (ударен1я 1-го полу стиха на 3 и 5 слог*). 



л 5 

(и) Отъ Москвы заря 



2 5 

заря занимадася 



(а) Ай-дн, ай люди | заря занималася 



54-7=12 слоговъ. 
5+7=12 „ 



3 5 

На царя война 



2 л 

война подымалася 5+7=12 



и т. д. 



Такой-же прим'Ьръ представляетъ и п-Ьсня (того-же сборника 

3 

Мельгунова, выпускъ 2,Л?2) л:о/>о<?ос?ная; „Какъ подъ б4лою , подъ 
березою*^ 5 4-5 = 10 слоговъ. Основная схема стиха хотя и 10 
слоговъ, но вставки частицы „да" иногда увеличиваютъ въ н'Ьши 
число слоговъ до И; тактъ ^/^ входитъ зд*сь также въ ритми- 
чесшй фасонъ, составляя его часть: %» 'А» %» V8 ^ т. д. При 
такой правильной перемежаемости двухъ тактовъ было-бы удобнее 
соединить ихъ въ одинъ ^/^=1.^/^-\-^/^^ соотв'Ьтствуюпцй полустиху. 
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Вообще, мн'Ьшя объ излюбленной будто - бы народоыъ непра- 
вильности ритма, о безпричинной перем41Н'Ь такта и пристрастш 
къ тактамъ въ ^1^ и 'Д» значительно теряютъ почву, когда при- 
смотр'Ьться къ д'Ьлу ближе и внимательнее. Означенные такты 
являются довольно р'Ьдко, перем'Ьны такта бываютъ всегда моти- 
вированы и случаются р'Ьже, ч'Ьмъ это говорятъ, если разложить 
напЪвъ по народному такту; ритмическ1я же неправильности ужъ 
совсЪмъ р^дки и называются такъ потому только, что п'&сия не 
укладывается удобно въ современный тактъ. 

Вотъ „хороводная" п-Ьсня (сборникъ Балакирева. № 30). 
перелохева на 1/2 "^^^^ ниже. 
Медленно 

"3 



^(^г,^^^^ 



^^ 



^^ 



д^<^р 



Какъ подъ л'Ь-сомъ, подъ л* - со - чкомъ, 
Г 



ше-лко-ва тра- 



^^а ^^ ^^- ^ :^ ;^ ^ ;^ ^ 



ва, ой -ли, ой-ли,ойли, ой лго-шеньки, ше-лко-ва трава. 

Главные устои этого напева приходятся на ноты: т1, 8о1, 1а 



чтобы пригнать ихь къ актнтамъ нашею современнаю таюпа^ 
записыватель отнесъ дв-Ь ноты (четверти) въ затактъ. А это потре- 
бовало см'Ьны такта. Шсня же, въ сущности, этого не требуетъ, 
если написать ее безъ затакта. 

Другая редакщя. 
Протяжно. 

(*^-=- 



% 



]?=ж 



^ 



I *г 



^ 



^ 



^- 



4^ 



-V- 



Какъ подъ л-Ьсомъ, подъ л4-со - чкомъ, ше-ЛЕо-ва тра- 

■ — " ^ ^ _<!- 
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ва, ой-ли, ой-лп, ой ли, ой лю-ше-ньки, шелкова тра-ва. 

Какъ п^сня поется протяжно и въ ней до самаго конца напева 
н4тъ паузъ (отдыховъ),то естествевгао, что последняя нота ?а, на 
которой у записывателя стоитъ фермата, можетъ быть продолжена 
такъ, какъ нами написано. И вотъ — получился сплошной */4 тактъ 
и правильный ясный ритмъ (2-(-2)-|-(2-|-2)=8 тактовъ. Текстъ 
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этой п4сни, приведенной въ сборник*, состоитъ изъ 28 стиховъ 
(56 полустпховъ) правильной конструкцш. 



3 



число слоговъ. 
1-й полустихъ. Какъ подъ л^^сомъ, , подъ л-Ьсочкомъ, 4-Ь 4 =8 

2-й „ Шелкова трава (ой-ли) 54-(2)=7 

3-й „ Ой-ли, ой-ли, I ой люшеньки, . . . 4-|- 4 =8 

4-й „ Шелкова трава (ой-ли) 54-(2)=7 

и т. д. 

Приблизительное равенство этихъ полустиховъ устанавливается 
только благодаря вставк* при п-Ьнш частицъ: „ой-ли" въ каждомъ 
четномъ полустих'Ь, им'Ьющемъ всего 5 слоговъ; тогда получается 
7 слоговъ и каждый полустихъ укладывается въ два такта (^/\). 

Что употреблен1е затакта (анакрузы) часто затемняетъ рит- 
мическое строен1е п4сни, вводитъ капризную сы^ну такта и фик- 
тивныя ударешя, въ томъ мы можемъ также убедиться хотя бы 
изъ сл'Ьдующаго примера: 

Протяжная (сборникъ Балакирева. Л? 32). 
на V2 "^^^^ ниже во нз6^жаше д1езовъ. 
Протяжно. 

I -^ 

д'Ьлев1е съ за- 
тактомъ въ 
сборнике. 

II 

д^^лев1е но на- 
родному, безъ 
затакта. 

I 

д'Ьлен1е съ за- 

тактомъ въ 

сборник*. 




и 

д*леи1е но на 

родному, безъ 

затакта. 



ЦВ^ТЪ, 



ла - 30 - ре -вый 
гд-Ь ми-ле-ньшй 




ла-зо 



ре 



вый 



цв'Ьтъ, ла - 30 
гд'Ь ми 



ре-выи 
ле-ньк1й 



д'Ьлен1е съ| 
затактомъ|' 
въ сборни 
к*!. 

П 
д'Ьлен1е по 
народному 
безъ за- 
такта. 



[«Ш^!.^^^ 




цв'Ьтъ, ве - се - ла - я бе-сЬ - ду - 

пьетъ, онъ пить не пьетъ, го - лу - бчикъ 



1'!^^ 



:е* 



й 



цв'Ьтъ, 
пьетъ, 

Руссвад Народная Муаыка. 



^^т 



ве-се - ла -я 
онъ пить не пьетъ. 



бе-с4 - душка, 
голубчикъ мой, 

22 



— 338 — 



д'Ьлеи!е съ 
затактоиъ 
въ сборвн- 

II 

д^лен1е по 
народному 
безъ за- 
такта. 



^^Р! ^ ^55 ^: рЗ 



1ДН 



шка, гд4 
мой, за 



ми - ле 
мной мла 



НЬК1Й 

- дой 



пьетъ. 
шлетъ. 



з§^ 



ш 



Г Д^ . ^ * > 



5|^ 



гд-Ь 
за - 



ми - ле - ньк1й 
мной мла - дой 



пьетъ, гд4 ми - 
шлетъ, за мной... 

При д'Ьленхи съ затактомъ потребовалось шесть перемгьнъ такта 
{^/^ и %)» тогда какъ, при д'Ьлен1и безъ затакта, весь нап4въ 
укладывается въ одинъ сплошной тактъ ^/^. Въ этомъ прим*р* 
особенно ясно выстуиаетъ то обстоятельство, что затактъ и пере- 
м-Ьны такта потребовались именно для того, чтобы подогнать 
акценты нап'Ьва подъ чуждые ему тактовые акценты. Но отбросьте 
тактовые акценты (точно ихъ вовсе н'Ьтъ) и держитесь въ нашемъ 
д-Ьлен^и ^/^ только акцентовъ нап4ва, — а они обозначаются совер- 
шенно ясно 1) правильно повторяющеюся связкою (И§а) на 2 и 3 
четверти ^/^-наго такта, причемъ на одинъ слогъ идетъ дв4 четверти 
(^4 ^ ^%^ ^ ^) белыми полунотами. Вм-ЬсгЬсъ т^мъ, причудливо- 
капризное ритмическое строете п-Ьсни сейчасъ же исчезаетъ, какъ 
только вы сбросите съ нея совершенно чуждый ей кафтанъ,нашъ 
тактъ, и дадите ей выступить въ своемъ собственномъ кафтан*, въ 
народномъ тактЬ по полустиш1ямъ. Напоминаемъ опять, что руссшя 
народный п']Ьсни создавались въ такое время, когда о соврехен- 
номъ устройств* такта не им'Ьли еш.е понят1я, даже въ Европ*, 
ибо и въ ней въ средн1е в*ка господствовала еш.е „мензуральная 
система", въ которой длительность нотъ не определялась мате- 
матически-отвлеченно (какъ въ тактовой систем*), а только при- 
близительно обозначалась разными знаками на основан1и иросол1И 
текста (его протягиваемыхъ или ударяемыхъ слоговъ). Вокальная 
музыка, по самому существу своему, не можетъ вполн* подчиниться 
вс*мъ точностямъ и механическому педантизму тактовой систекы 
и переноситъ ее только при помощи постояннаго нарушешя ея 
математическихъ требован1й. Все это заставляетъ насъ настойчиво 
утверждать ^ что укладка русскихъ народныхъ пгьсень въ современ- 
ный тактъ есть пргемъ произвольный, разрушающ1Й ясность ея 
строен1Я и правильность фразировки, акцентуащи. Онъ допустимъ 
только условно^ какъ переводъ или комментарШ пйсни со стороны 
аранжировщика для уяснен1я ея грамотнымъ музыкальнымъ людяхъ 
съ современной точки зр4шя. Но являющ1яся при этомъ стран- 
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ностп (ритмичесв1я и тактовый) не относятся кг самой шьешь ^ а 
къ неиравнльности употребленнаго 11р1еиа. 

Скажемъ еще несколько словъ о строенш текста въ связи съ 
нао'Ьвомъ: 

1-й полустихъ. Калинушка | съ малинушкой 4+4= 8 слоговъ. 1 1 ц-ЬлыйЧ ^^ 

2-й „ Лазоревый цв*тъ (2 раза) 4+1=5(10) „ / стихъ. I '§' 

1-й „ Веселая бес^душка 4+4= 8 „ 12ц'Ьлнй||' 

2-й „ Гд4 миленьый пьетъ (2 раза) 4+1=5(10) „ /стихъ.^^ 
и т. д. 

Такъ какъ второй нолустихъ въ важдомъ стих'Ь коротк1й (5 сло- 
говъ), то явилась попытка уравнять его, для чего онъ удвоенъ, 
и тогда вышло 10 слоговъ. Въ яап4в'Ь,это удвоен1е привело за 
собою пятый тактъ (во П д^ленш на ^1^^ нарушающей синметр1ю; 
чтобы поправить такое нарушеше, посл'Ьдн1е пять тактовъ, повто- 
ряясь, превращаются въ 10 тактовъ. Такимъ образомъ, первый 
полустихъ занялъ два такта (^Д), а второй — полтора; удвоивъ 
посл'ЬднШ, получили три такта, а засимъ вновь повторили нап'Ьвъ 
(первые четыре такта), и посл'Ьдн1е пять тактовъ опять повторили. 
Такое строеше будетъ ясн^е изъ следующей схемы (см. II д4ле- 
ше: такты на ^Д)* 

Такты: 4-й 4-й 4-й 



1-й 2-й 

1-й полу- 
стихъ 


3+У«.У2+5 

. " ч 

2 полустихъ 
2 раза 


1 . 2 3+1/2 . У^Л-Ь 1 . 2 

3-й полу- 4 полустихъ 5-й полу- 
стихъ 2 раза стихъ. 
и т. д. 


3+1/а. 1/2+6 

6 полустихъ 
2 раза. 



Нечетные полустихи: 1, 3, 5 и т. д. занимаютъ по два такта на 
одни и т4-же мотивы (1 и 2 такты), а четные полустихи: 2, 4, 
6 и т. д. занимаютъ по три такта (3. 4. 5) на одни и тй-же 
мотивы, повторяясь въ тексгЬ два раза. Такимъ образомъ (1+1) + 
(17а+172) = 2-|-3 = 5 тактовъ (при ^1^ отв'Ьчаютъ ритмической 
схем^ полнаго стиха: „калинушка съ малинушкой | лазоревый 
цв'Ьтъ" (13 слоговъ), въ которомъ при п'Ьши повторяетс^I второй 
полустихъ, отчего въ немъ выходитъ 18 слоговъ, вмещающихся 
въ 5 тактовъ (^Д). Стало быть, слоговая схема стиха такая: 
(4+4)-|-(5-[-5)=8-|-10=18 слоговъ при п*Н1И. 
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ГЛАВА XI. 

Органнческал связь текста съ нап^вомъ въ народной музкк'Ь. Перемены тажта 
въ нотноиъ издохен!и п^сни. Обстоятельства, возникаюпця изъ разрыва народ- 
наго напева со словомъ. Переработка и реставрац1я п^сни — дв^ разння вевщ. 
Трудности укладки народной музыки въ современную систему нотъ и тактовъ. 
Разнообраз1е, вносимое исиолнен1емъ въ разныхъ м'Ьстностяхъ. Необходимость 
формулировашя основннхъ законовъ строен1я народной музыки. Ударев1я, боль- 
шею частью, на третьемъ слог^ стиха. Строев!е н'Ьсни: „давно сказано". Кон1ф 
народныхъ нап'Ьвовъ. П'Ьсня: „катенька веселая**. Процентное содержан!с в'кень 
съ четнымъ, вечетвымъ и см^шавнымъ тактомъ въ различныхъ сборввкахъ 
вародвнхъ п^Ьсевь. Преобладав1е одвородваго такта. 

Такъ какъ народная музыка есть органическая связь текста 
съ иатьвомь^ то отвлекая мелодш отъ сдовъ и передавая ее напр. 
инструменту, мы утрачиваемъ ритмическую и своеобразную такто- 
вую почву самой п'Ьсни. И это относится не только къ русской, 
но и ко всякой народной п'Ьсн'Ь, почему мнопе нап-Ьвы востока 
(китайцевъ, иидусовъ и др.), записанные иностранцами, не знаю- 
щими ихъ языка, не им'Ьютъ для насъ ни научиаго, ни эстети- 
ческаго значен1я: они представляются подъ часъ уродливыми, 
странными, и ничто не объясняетъ этихъ странностей, когда подъ 
нотами п'Ьтъ словъ и когда языка п'Ьсни не повимаютъ. Для 
иностранца, не знающаго русскаго языка, записываше русскихъ 
народныхъ п-Ьсень было-бы очень трудно, и съ полною уверен- 
ностью можно сказать, что онъ никогда не записалъ бы ихъ 
правильно. Для проверки ея строешя, онъ не могъ-бы расчленить 
п^сню по полустихамъ (народному такту), т. е. по тексту, аста- 
рался-бы уловить въ нан'Ьв'Ь сл4ды современнаго тактоваго д^ле- 
Н1Я и акцентовъ и, можетъ быть, схватилъ-бы н4сколько акцентовъ 
П'Ьсни такъ, чтобы подогнать ихъ подъ какой нибудь тактъ. Но 
за го осталось-бы не мало странностей: мелодичесйе упоры или 
устои, остановки не въ своемъ м-ЬсгЬ, связки (Ида), непонятное 
распред'Ьлеше фразъ и т. п. — не ладящ1е съ тактовыми черточ- 
ками. И онъ, посл'Ь самой добросов'Ьстной работы, невольно вос- 
кликнулъ-бы: „сколько тутъ капризнаго, причудливаго, загЬйли- 
ваго, страннаго, уродливаго"! 
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Такими и теперь кажутся намъ мотивы или нап'Ёвы разныхъ 
аз!атскихъ народовъ, записанные британскими мисс1онерами и 
туристами и приводимые въ музыкальныхъ учебникахъ, истор1яхъ, 
трактатахъ и монограф1яхъ. Не зная языка, ни его просодш и 
акцентовъ, ни смысла словъ — мы не можемъ судить ни о стро- 
ен1и, ни объ эстетическомъ значенш этихъ народныхъ п'^^сень. 

Любопытно то, что мы, русскхе, относительно нашей народной 
музыки поступаемъ почти какъ иностранцы, не знающ1е русскаго 
языка. Мы также нередко удивляемся тому, что русская народная 
п*сня не покоряется европейскимъ тактовымъ черточкамъ, и 
втиснувъ ее въ нихъ насильно, зат4мъ находимъ причудливости 
и странности. Наиболее талантливые и добросовестные записы- 
ватели заметили, что однородный тактъ не ладить съ устрой- 
ствомъ русской п^сни, и вотъ въ сборник* русскихъ п^сень 
Балакирева, явившемся въ 60 годахъ (около 25 л'Ьтъ тому назадъ), 
этому пр1ему — перемен* такта въ п^сн* — дано было значительное 
прим'Ьнен1е, чего въ прежнихъ сборникахъ народныхъ п^сень почти 
не случалось. Зат*мъ къ перем4н'Ь такта въ п^сн* стали прибе- 
гать и посл^дующге записыватели : Римсшй-Корсаковъ, Лисенко, 
Ю. Мельгуновъ и друпе. 

Но когда п'Ьсня не поется, а играется на инструментахъ 
(безъ-словъ), тогда подобныя перем4ны такта дЬйствительно явля- 
ются не мотивированными съ музыкальной стороны, такъ какъ 
мотивировка ихъ въ текст*. А разъ отброшенъ текстъ, отброшено 
и объяснен1е этихъ тактовыхъ перем*нъ. Народные же напевы, 
назначенные не для п4тя, а для инструментовъ (наигрыши) или 
напр. плясовые, всегда отличаются правил ьнымъ ритмомъ и тактомъ, 
ибо этого требуетъ суш.ество самой пляски, размеренность т^ло- 
движешй. Поэтому, когда является мысль положить русскую народную 
музыку на инструменты и сделать п^сню темою музыкальнаго 
произведен1я, то представляются различныя обстоятельства, заслужи- 
ваюш,1я вниматя: 1) такъ какъ песню необходимо уложить въ 
тактовую систему, безъ чего исполнен1е ея совместно съ несколь- 
кими инструментами невозможно, то этимъ легко могутъ быть 
нарушены собственные акценты напева и внесены чуждые ему 
тактовые акценты; 2) вслед ств1е возможности различной укладки 
песни въ такты, каждый музыкантъ въ инструментальномъ произ- 
веден1и можетъ по произволу изменить характеръ песни и вне- 
сти свой личный взглядъ, ибо нетъ обязываюш.аго элемента — 
словъ; 3) замечая кое въ чемъ неровности или странности, 
явивпияся отъ заковки песни въ современный такгъ, музыкантъ 
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легко можетъ увлечься желан1емъ придать имъ „кажушдвся видъ^ 
народности и въ этихъ странностяхъ акцентовъ или ритма вид'Ьть 
„особенности" народной музыки, — тогда какъ въ сущности они— 
ея исключен1я или продуктъ неловкой тактовой укладки; 4) 
желан1е подогнать п^^сню подъ современный тактъ увлекаетъ 
музыканта къ поправкамъ: онъ то ур']^зываетъ, то удлиняетъ про- 
должительность тоновъ, увеличиваетъ или вовсе изгоняетъ паузы, 
ферматы, остановки, соиутствуюга,1я п-Ьнш, переводить концы 
предложешй п^снп въ начальные акценты такта и т. п. 

Въ такой работе см'Ьшиваются два разныхъ М1росозерцашя, 
два различныхъ и далеко отстоящихъ другъ отъ друга фазнса 
развит1я, дв* историчесшя эпохи: одна — древнейшая, другая— 
нов']ЬЙ1паго времени. Штъ спора, талантливый музыкантъ можетъ 
такую „переработку" народной п^Ьсни сделать съ искусствомъ, 
способнымъ занять современнаго меломана, но мы совершенно 
отд4ляемъ подобную переработку отъ реставрацги народной 
п^сни. Посл-Ьдняя представляетъ иныя требован1я, что мы поя- 
снимъ прим^ромь. Положимъ, найдена хорошо сохранившаяся 
часть древней ассир1йской статуи. Если къ ней сделать допол- 
нен1е изъ современнаго матер1ала и по современнымъ понят1ямъ, 
кое что урезать, выгладить, удлинить, зат4мъ окружить богатымн 
нарядами изъ атласа, бархата, шелка, украшешями изъ золотая 
драгоц*нныхъ камней и т. п., то это мы пр1урочимъ къ перера- 
боткуь народной п^сни. Такая переработка можетъ даже пред- 
ставлять красивость для современнаго человека, но эстетическое 
ея значеше будетъ бол^е ч^мъ сомнительно. Но поступимъ иначе: 
возстановимъ статую на основаши точнаго изучен1я эпохи, при- 
ведемъ ее въ такой видъ, въ какомъ она должна быть но зако- 
памъ собственнаго своего строен1я, поставимъ въ обстановку, 
составленную изъ ассир1йскихъ древностей, окружимъ ее чертами 
того быта, древнею утварью и т'^ми вн'Ьшними предметами, въ 
которыхъ статуя играла роль, какъ часть ц-благо, или которые 
составляли какой либо обрядъ древней жизни, связанный со ста- 
туей, п мы получимъ то, что сл-Ьдуотъ сравнить съ реставрацией 
народной п4сни. 

Взятая въ полной своей обстановке, со словами, съ лицами 
событгя или обрядамп, въ которыхъ она играетъ роль, народ- 
ная п-Ьсня, — точно растете, взятое съ почвою и корнями, — можетъ 
быть пересажена и въ современную эпоху, и культурный челов4къ 
пойметъ ее, почувствуетъ и оц-Ьинтъ. А взять изъ всего этого 
только одинъ музыкальный нап^въ безъ мотивировки его словами 
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текста — могущественно усиливающими ироцессъ ассощащи идей, 
порождаемыхъ народною музыкою — очень близко подходитъ къ 
тому, какъ если-бы мы взяли изъ оперы какой нпбудь речитативъ, 
безъ словъ, безъ лпцъ и поводовъ къ речитативу и безъ еде* 
нической обстановки, и выдавали-бы это за образчикъ оперной 
музыки. 

Признавая поэтому существенное въ принцип'^ различ1е между 
^переработкою"^ и ^реставрацгею^ народной п4сни, мы невольно 
наталкиваемся на другой вопросъ: на какихъ же основашяхъ 
можетъ быть производима реставращя? — Одного точнагозаписывашя 
нап']&ва и словъ очевидно еще мало. Какъ бы точно мы ни запи- 
сали нхъ и не уложили въ ноты, все же остаются вопросы: а 
в'Ьрно-ли п-Ьлъ исполнитель? и съ ч'Ьмъ сличать в4рность или 
неверность его исполнен1я? Онъ самъ могъ получить п*сню уже 
изм'Ьненную поздн'Ьйшими вл1ян1ями или вставками, или искажен- 
ную неспособными исполнителями, или подвергнувшуюся влхяшю 
местности, въ которой онъ живетъ и въ которой борятся различ- 
ныя нацшнальныя традищи. Онъ могъ изустно перенять или зау- 
чить тотъ или другой вар1антъ, а вар1аитовъ каждой народной 
п^сни много, въ чемъ можно убедиться, между прочимъ, и изъ 
двухъ выпусковъ народныхъ п^сень Ю. Мельгунова, „непосред- 
ственно отъ народа записанныхъ". Сравните одну и ту-же п^сню 
въразличныхъ сборникахъ народныхъ п-Ьсень, — и вы р-Ьдко найдете 
ихъ вполн* схожими, тождественными; большею частью, он* напо- 
минаютъ только другъ-друга. Въ текст* словъ также заметны 
больш1я различал; въ одной п^сн* слова начинаются так1я, кото- 
рыя въ другой составляютъ середину. Ц*лыя строфы ц^ликомъ 
переносятся изъ одной п4сни и вставляются въ другую, близкую 
по содержашю. И это делать т4мъ легче, что нап'Ьвъ обыкно- 
венно обнимаетъ только одинъ стихъ, р4же д-Ьлую строфу (два 
стиха). Разъ строев1е стиха сходно, то и напевы также легко 
обмениваются текстами словъ, какъ и тексты словъ наливами. 

Очевидно, что изъ всЬхъ этихъ вопросовъ и сомн^шй есть 
только одинъ прямой выходъ: это изучен1е основныхъ, коренныхъ 
законовъ строешя русской народной музыки. Убтьжденге, что 
только въ общихъ прнзнакахъ этою строенгн и найдется та руко- 
водягцая нить^ которая поможетъ уетанов.генгю в*ьрнаю сужденья 
о подлинности и характернглхъ особенностяхь народной музыки 
и послужило поводомъ къ составленгю настоящаю нашею труда. 
Въ течете его, мы привели уже не мало особенностей, свойствен- 
ныхъ строетю русскихъ народныхъ п^Ьсень въ мелод1и и ритм*. 
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Хотя эти особенности и отличаютъ ихъ отъ строен1я современ- 
ныхъ тактовыхъ нелод1Ё, гЬмъ не мен'Ье он^ коренятся въ общихъ 
психо-физическихъ свойствахъ человеческой природы и въ сово- 
купности составляютъ самостоятельное направлеше, особый стиль 
искусства, нам'Ьченный наивнымъ творчествомъ народа. 

Кром* приведенныхъ отлич1Й въ ритм*, мы обратимъ еще 
внимашена „за-тактъ", которымъ часто руссие народные нап*вы 
снабжаютъ при укладк'Ь пхъ въ ноты и такты. Если держаться 
народнаго такта (полустиха), то за-тактъ или анакруза упраздня- 
ются сами собой, ибо упраздняется свойственная такту первая 
сильная его часть. Въ русскихъ нап'Ьвахъ и стихахъ ударен1е 
р^дко, почти никогда не бываетъ на первомъ слог*, а большею 
частью на третьемъ. Это какъ-бы размахъ, предшествуюпцй 
удару. Если подводить этотъ ударъ подъ акценты такта, то потреб- 
ность поместить его на сильную (первую) часть заставляетъ музы- 
кантовъ помещать первые два слабые слога въ за-тактъ. Но разъ 
мы отбросимъ тактовые акценты, а примемъ только собственные 
акценты народнаго стиха и нап'Ьва, — затакть становится излиш- 
шшь. Собственные же акценты народной пЬсни большего частью 
всегда ясны. Укладывая въ ритмичесые фасоны: 2-|-2, или 3+3, 
или 2-}-3 такта (и ихъ производный отъ умножешя на 2), народ- 
ный нап*въ даже въ несимметричной комбинащи распред'Ьляетъ 
акценты такъ, чтобы рптмъ получался ясный. 

Напр. Хороводная (сбор. Проку пина — Чайковскаго. Л? 19). 

Довольно скоро. 



1 стр. Давно ска - 

2 стр. На-пе - редъ 

3 стр. Шсни но - 

л 




н^ш 
^=^-^ 



МО - е - му дружку на передъ ид-ти, 
кру - ги на - водить, п'Ьсни за - п'Ь-вать, 
какъ и всЬмъ дружкамъ по ко-ню - да -ли... 

Строен1е стиха: два полустиш1я по 5 слоговъ въ каждомъ, 5-|-5= 
10 слогамъ. Эти нечетные полустихи изъ 5 слоговъ дали соста- 
вной нечетный тактъ 3-|-4=7 четвертей. И съ какою заботли- 
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востью народъ подчеркиваетъ строеше такой несимметричной 
составной группы, какъ 74- ^^ъ везд* д'Ьлаетъ ударен1е на четвер- 
той четверти (означено знакомъ '^), заставляя его падать и на 
главное удареше въ текст* полу стиха, и ясно д'Ьля тактъ на 3-[-4. 
Повторяя четыре раза къ ряду такую группу 3-|-4, п-Ьсня — при 
выполнешн ея на мног1я строфы — производить впечатл-Ьихе совер- 
шенно правильнаго симметричнаго устройства, и вм^ст* съ тЬмъ 
особенно характернаго ритма, почти изгнаннаго изъ нашей так- 
товой системы. Характерны также концы двухъ послЬднихъ тактовъ 
(3 и 4), которые падаютъ на слабую часть нашего такта, хотя 
заключаютъ въ себ-Ь акценты. Перекладыватель нарушилъ одна- 
кожъ ясность строя п4снн, сд^лавъ изъ посл-Ьдняго такта (4-го) 
ц4лыхъ три въ ^4, а имеино: 



*^РЧ^ 



Это понадобилось для удовлетворен1я тактоваьо требован1я — поста- 
вить кояецъ (§) на сильную часть такта. Для современнаго музы- 
канта такой конецъ напева, конечно, ясн-Ье; но см4шен1е тактовъ 
^4 и 7* нарушило ясность строения п4сни; о стремлеши-же народ- 
ныхъ нап-ЬвоБъ — выделять конецъ своего (народнаго) такта съ 
помощью акцента или ферматы (остановки), а не начало, мы уже 
неоднократно говорили. 

Вообш.е, концы народныхъ нап^^вовъ заслуживаютъ особен- 
наго внимашя: играя роль кадансовъ и полукадансовъ, они часто 
идутъ не въ счетъ такта, составляя какъ-бы ферматы съ неопре- 
деленною продолжительностью тона. Они обыкновенно исполня- 
ются унисономь, если хоровая п-Ьсня исполнялась съ „подголо- 
сками". По справедливому зам4чатю К). Мел ьгу нова *), унисонъ 
въ хоровой п-Ьсн* всегда является въ опредЬленныхъ м'^стахъ: 
въ начал* или конц-Ь^или 1) всейп4сни, или 2) перюдовъ, или 3) 
отд^льныхъ предложешй, такъ что унисонъ можетъ служить при- 
знакомъ возникновешя и окончан1я ритмическихъ частей нап'Ьвовъ. 
Но едва-ли можно вм^ст* съ Ю. Мельгуновымъ назвать народный 
конецъ „гармоническимъ заключешемъ": унисонъ представляетъ 
собою, будучи принять за основной тонъ, естественный мажор- 
ный аккордъ въ верхнихъ гармоническихъ тонахъ (ОЬег1опе); 



*) Ю. ^Iе^ьгуиовъ. Русск1я и'Ьсни непосредственно съ голосовъ народа 
записанннл. Вып. 1. Преднслов1е, стр. ХУШ. 
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въ немъ слышна большая терц1я. Между гЬмъ унисонъ въ народ- 
ныхъ п'Ьсняхъ кончаетъ нап'Ьвы равно мажорные и минорные; 
наприм'Ьръ: 



^^^^1 



Вся п4сня уложилась свободно въ нашемъ Пз шоП; да и въ пред- 
посл'Ьднемъ такт'Ь слышна малая терщя (а). Какимъ-же образомъ 
конечный тонъ П$ можетъ изображать собою мажорный аЕЕордъ 
съ большой терщей агз? Съ другой стороны, мы не можемъ также 
согласиться съ такой гармонизащей, которая изъ послгьдняьо тона 
пгьсни д-Ьлаетъ квинту или терцгю къ басу въ акомпанемент]^; 
наприм']^ръ: 



1) 



^=1*-=г: 



2). 



-^М 



^_^ 



Т^ 



^Ш 



! 



Независимо того, что таюе концы— только полукадансы, мы напом- 
нимъ, что „мелодическая" (пивагорейская) терц1я, употребляемая 
народомъ, не совпадаетъ съ гармоническою терц1ею, необходимою 
для мажорнаго аккорда; она слишкомъ р'Ьзка, высока. Вообще 
подобныя окончашя (особенно, какъ септима для конечнаго тона 
п'Ьсни, въ Л? 3 приведенныхъ окончан1й) уже относятся къ области 
переработки п'Ьсни, а не реставращи или передачи ея безъ изм4- 
нешя характера. Для уяснешя взгляда народа на полуконцы и 
концы въ своихъ предложен1яхъ и пер1одахъ привсдемъ весь нап^въ 
п11снп -Катенька веселая". 



(Сборникъ Балакирева, № 22). 




^^^^;?^ ^ ? ^^^-;^^ 




Катенька ее - се-ла-я, Ка-тя черно - бро - ва-я. 



Й: 



ф: 



3= 



Пройди, Катя, го - ре-нкой, 
топни, радость, но-же-нькой. 

Каждый полустихъ (2 такта = 7 слоговъ) оканчивается упором* 
мелод1и разъ въ Н8, другой разъ въ е, и во второмъ предложенш 
два раза кончаетъ въ е, Съ нашей точки зр-Ьшя, это е субдоми- 
нанта отъ тоники А; естественный аккордъ тутъ трезвуч1е на Е 
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мажорное (е, ^8, Ь), нбо въ естественной гармон1И н^тъ малой 
терщи основнаго тона. Но такъ какъ предъ этими конечными 
тонами е постоянно находится д, а не ^18, то приходится совсЬмъ 
отбросить акБордъ и брать концы „унисономъ'', какъ этого при- 
держивается и Ю. Мельгуновъ, Прокунинъ — Чайковск1й и др. 
Кром*Ь того, съ „гармонической" точки зр'Ьн1я полуконецъ на е 
(аккордъ субдоминанты) пришлось-бы превратить въ аккордъ тоники 
Ь (Ь. й. из), а для этого приделать еще нЬсколько тактовъ, чтобы 
сд'Ьлать настоящей конецъ. Но это было-бы изм'Ьнешемъ характер- 
наго окончан1я народной п'Ьснн: она явно желаетъ признавать за 
свой конечный тонъ — Е (ш!), а првсутств1е с1 вместо с118 (т. е. 
малой септимы вм'Ьсто большой) именно и окрашиваетъ и'^сню 
ладомъ, отлнчнымъ отъ нашего Е-то11; тогда какъ отъ нашего 
Н-то11 она отличается концомъ въ Е, а не въ Н. Следовательно 
и приделка конца для заключетя въ Н-тоН будетъ нарушетемъ 
характера лада пЬсни. Не мен-Ье характерно и то, что эта народ- 
ная тоника (конечный тонъ) со свойственнымъ ей акцентомъ при- 
ходится не на сильную (первую), а на слабую (вторую) часть 
нашего такта, на которую падаетъ и конецъ. Все это не случай- 
ности, а характерныя особенности, присущ1я строешю русской 
народной музыки. 

Возьмемъ еш.е прим'Ьръ. Шсня Л? 16 въ сборник* Проку- 
нина — Чайковскаго представляетъ при такт4 ^4 устройство ритма 
мелод1и влолн*]^ ясное, правильное. Но для котщ перекладыватель 
нашелъ нужнымъ изменить послЬдихй тактъ и сделать его въ 
74, а именно. 



^^^^^^.-„7„^ 



И это сделано для того, чтобы конецъ е^ приходился на сильную 
часть нашего *Д такта. 

Такую же перемену такта собственно для конца п-Ьсни д-Ьла- 
етъ перекладыватель и для № 22 п'Ьсни своего сборника. Въ 
сборник'Ь Балакирева ради конца сд'Ьлана перем'Ьна такта въ Л* 6 
и др. Так1я перемены, устанавливая тактовой акцентъ на конеч- 
ный тонъ П'Ьсни, нарушаютъ ясную симметр1ю ея строетя и 
представляютъ ее въ глазахъ тактиста капризною. Но въ народ- 
ной музык'Ь остановка (или фермата) на конц* большею частью 
выходитъ изъ счета ритма, т. е. конецъ какъ будто им'Ьетъ еще 
за собою прибавочный тактъ; наприм^ръ: 
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прибавочный тактъ. 

(конечный тонъ обозначенъ крестикомъ ^). Если же конецъ п'1сни 
и приходится на нашу сильную часть такта, то является самъ 
собою прибавочный тактъ для необходимаго отдыха голоса, паузы; 
наприм'Ьръ: 

Протяжная (сборникъ Прокунина — Чайковскаго, Ле 18). 
Моко шойега^о. 



^т^ т^^т 




У-ро - ди - ла-ся си-льна я - го- да, я-го-да въ бо- 



^т^:^ т^ш^^^.Ф^}=^^ 



ру, 



за - блу - ди - ла - ся кра - сна д-Ь 



^I^^ 



^ 



ви-ца въ л'Ь 



су. 



4^Ё 



прибавочный тактъ 
для отдыха]. 



Вся п^сня поется безъ перерыва, безъ паузы, хотя она протяж- 
ная. Естественно, съ окончан1емъ нап'Ьва явится потребность отдыха 
голоса, а съ нею явится и 13 тактъ, не идущШ въ счетъ правиль- 
наго ритма п-Ьсни (2-1-2-}-2)-|-С^+2+2) = 12 тактамъ. Для пра- 
вильнаго повторен1я двутакта п'Ьснц потребовались повторешя 
одного слова въ стих*: „ягода". Строеше стиха, немного не ров- 
ное, этимъ пр1емомъ выравнялось для однообразно-повторяющагося 
нап']^ва. 

Въ п'Ьсн'Ь стихи представляютъ тагая группы: 

1-й стнхъ 5 4- 5 -г 2 = 12 слоговъ 



2-й 


п 


5-1-5 + 2 = 


12 


3-й 


я 


4 + 4-^-3 = 


11 


4-й 


ч 


4 + 44-3 = 


И 


5-й 


Г) 


4 + 5 + 2 = 


11 


6-й 


я 


4+5+2= 


И 


13-й 


я 


4+4+5= 


13 


и-й 


г> 


4+4+5= 


13 



Каждые два стиха подъ рядъ построены одинаково. Число 

слоговъ въ нихъ 11, 12 и 13. Чтобы подогнать подъ такую 

формулу слоговъ, 12-й стихъ даже сокращенъ на одинъ слогь 
(„пер'влзи" вместо „перевези"): 
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(12-й стнхъ) „пер'вязи ТЫ меня | на ту сторону | домой" ^ 

(в сдоговъ) (5 сдоговъ) (2 слога) 

6 + 5 + 2 = 13 слоговъ. 

Стало быть, творецъ п'Ьсни заботился о возможномъ равен- 
стве слоговъ стиха и симметричномъ его устройств*. Стихосло- 
жеше явно: „слогочислительное". Ладъ нап-Ьва вполн* совпадалъ 
бы съ нашимъ Е-шоП, если-бы не малая септима (Ев) вм'Ьсто 
большой (Е). 

Изъ всего прежде приведеннаго становится яснымъ, что 
потребность въ перем'Ьн* такта въ течен1и народнаго напева 
можетъ являться вследств1е желан1я переклад ывателя: 

1) отнести несколько начальныхъ тоновъ п-Ьсни въ затактъ 
для совпадешя тексто-нап']^внаго акцента съ тактовымъ; 

2) отнести конець напева на сильную часть такта и — 

3) соблюсти внутри нап']^ва совпадете акцентовъ п'Ьсни съ 
тактовыми. 

Въ такой укладк* обнаруживается борьба между двумя 
неоднородными ритмическими системами, изъ коихъ каждая вно- 
ситъ свои отдельный требовашя. Примиреше между ними или 
компромисъ и является именно въ вид* см4си различныхъ тактовъ 
въ напйв* и появлеши фиктивныхъ ударешй въ п4сн4. 

Мы уже указывали на то, что этого можно избегать, совер- 
шенно отбросивъ въ сторону тактовые акценты и держась только 
народнаго такта, т. е. д-клетя напева по полустихамъ. Но для 
лицъ, не знакомыхъ съ русскимъ языкомъ, такое д'Ьлен1е очевидно 
неудобно, ибо они лишены возможности почерпнуть правильность 
авцентуащи пзъ расположен1я словъ текста. Поэтому, при обш;е- 
принятомъ тактовомъ долети русскихъ народныхъ п4сень явля- 
ются см-Ьси тактовъ. Въ различныхъ сборникахъ эти см-Ьси тактовъ 
являются не въ одинаковой пропорщи. 

Такъ, перемена такта встречается въ сборникахъ великорус- 

скихъ песень — 

I на 10 

Балакирева . . . изъ 40 п4сень только въ 8 песняхъ I въ 20-и 

Мелыунова 1 выпускъ „30„ „4 „ |г13 

Мелыунова 2 выпускъ „16 „ „7 „ {я 44 

Прокунина — Чайковскаю „ 33„ „15 „ я^^ 

Въ сборникахъ малорусскихь п^сень — 

Рубца 1 , 2 и 3 выпуски изъ 60 п4сень въ 2 „ » 37з 

Лисенко 1 выпускъ „40„ „2„ „5 

„ 2 выпускъ „ 40 „ п 16 „ „40 
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Приведемъ еще следующую таблицу: 






3 съ тактонъ 

* я — 


Пгьсни съ таитомъ 


Въ сборннкахъ: | ' § 1 § 

'1= 1 ^8 

О Ф «Я 


83 


V* 


снАсж, 


■'■:1 V, 

1 


! 



5а,«ак1«рвва, . . . 
Мвлыуноеа, 1 вып. 
Мелыуноба, 2 вып. 
Прокунина— Чайк. 
Рубца, 1, 2, 8 вып. 
Лисвмко, 1 выа. . 
Лисенко, 2 вып. . 



40 
80 
16 
33 

во 

40 
40 



58 

67 

88 

45 

55 

57»/, 

40 



на 100 

\ 
22 

I 
20 

18 

10 

877, 
20 



— 1 рааъ 



— "2 рам^ — 



— I - 1 рмъ' — 
С) 



2 рае» 

(••) I 

2 рма 1 рмъ! 



Г) 
5 



1 рваъ 



1 рааъ — 

8«/, ■ - ! - - 

I 

* :\2 



40 



— '2 ряаа — - 

! ! ! ■ 

? ^^ 5 рааъ 2 раза 7 разъ 7 ра«ъ 1 равъ врт 



I 



Лримлчанге, Приводимъ эти цифры изъ сборниковъ, находящихся у насъ оодъ 
рукою въ данвук) минуту. 

Изъ ЭТОЙ таблицы видно: 

1) что четные такты преобладаютъ надъ нечетными въ рус- 
скихъ народныхъ п'Ьснлхъ; 2) что въ великорусскихъ п'Ьсняхъ 
почти не употребляется тактъ въ •/в! который встречается лишь 
въ сборник* малорусскихъ п4сень Лисенко; 3) что чистые такты 
^4 и 741 довольно р^дки ВЪ народной музык4, но въ С1гЬси съ 
другими тактами бываютъ немного чаще; 4) что такты однород- 
ные во всякомъ случае преобладаютъ надъ см'Ьшанными тактами. 

Къ такимъ-же результатамъ приводитъ насъ и разсмотр'Ьше 
сборника русскихъ народныхъ пЪсень Н. Римскаго - Корсакова ****). 
Въ двухъ частяхъ этого сборника находится 100 нап'Ьвовъ, частью 
взятыхъ изъ прежнихъ сборниковъ, частью вновь записанныхъ. 

Въ нихъ находится: 



^! 






!-|-5 



•« 5 я 



1. бй^ 

$0<& §5& Ь^Ч §»м 
2<з^в ^^св 4авЭ ^а ^ л 






I 






ч 



\'Л 



79 21 I 33 46 



37 



I 



7 21 






*) Тактъ въ б^^, что для данной таблицы равносильно. 
**) Тактъ 3/^ въ см^си съ '/е- 
♦**) Въ см4си съ зд. 

♦*♦♦) Сборникъ русскихъ народныхъ п-Ьсень, составленный ЬГ. А. Рилслмг»- 
Корсаковымъ (Ср. 24), части I и II. С.-Петербургъ, издаше В. Бесселл и К9 
(100 нао^Ьвовъ съ текстомъ). 
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• 
И зд'Ьсь также всего бол^е и-Ьсень съ однородны мъ тактомъ (79%); 
также р^дко являются такты въ "^Д (чистые: 4%» въ см*си 2^/^), 
'Д (чистые 27о, в'ь см-Ьси 57о), % (^%)' которые поэтому никакъ 
нельзя считать ни „излюбленными^, ни ,,характеристичвымв^ 
для русской народной музыки. Въ предъид у щей таблиц*, изъ дру- 
гихъ сборниковъ, число п'Ьсень съ такими тактами также ничтожно. 
Но въ сборник* Римскаго - Корсакова число чистыхъ нечетныхъ 
тактовъ (4б7о) превышаетъ число чистыхъ четныхъ тактовъ 
(337о)*)- Изъ числа этихъ 4б7о нечетныхъ тактовъ почти около 
половины составляютъ п4сни съ тактомъ въ ^4 (21%)» ^^^ ^ье 
въ нимъ прибавить п'Ьснн съ тактомъ въ 7в1 то получится 28% 
изъ 46 %> * С'ь тактомъ % О^/о) составится 35% на долю нечет- 
наго трехвременнаго такта въ сборник* Р. -Корсакова, что почти 
равняется 337о1 приходящимся на долю четныхъ: 2-хъ и 4-хъ 
временнаго такта. 

И такъ, въ этомъ отношеши сборникъ Р. -Корсакова не даетъ 
указан1я на численное превосходство четнаго такта надъ нечет- 
нымъ въ русской народной музык*, тогда какъ друпе сборники 
давали нап*вы съ преобладающимъ четнымъ тактомъ. Въ то-же 
время п*сень, прямо начинающихся съ такта, въ сборник* Р.- 
Корсакова 63*/^>, а съ затактомь только 37%. Хотя затактъ 
можете служить подтверждешемъ того, что ударен1е въ русскихъ 
народныхъ стихахъ приходится большею частью на трет1й слогъ, 
но это не м*шаетъ укладк* п*сни и безъ затакта; наприм*ръ: 

3 

Ты заря-ли , ой ; да ты заря-ли=4-]-о=9 слогамъ („ой"— вставка). 

Этотъ стихъ съ ударешемъ на 3 слог* уложенъ въ ноты безъ 
затакта. 



^-^ 



Ой за - ря ли 
но ходъ ме.10Д1и иоддерживаетъ ударенхе стиха. 

Иногда ц*лые такты должны п*ться безъ ударетя; наприм*ръ: 

АПе^го шоко 

0000 ЛОО О0V ,^— ^ 



^^=^'=-Т- 



шт 



ши 



Хо - ди-ла мла-де-ше-нька по бо-ро - чку 



*) Тактъ въ в/в мв тоже отнесли къ числу нечетныхъ: онъ и делится 
на дв1ь части. 
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Ай на гор* дубъ, дубъ, ай на гор* дубъ, дубъ. 

Это только подтверждаетъ неоднократно высказанное нами подо- 
жеше, что при укладк* народныхъ русскихъ пЬсень въ наши ноты 
и такты, необходимо отбрасывать собственно тактовые акценты и 
держаться только акцентовъ п'Ьсни (нап'Ьва и текста); при такохъ 
условш затакты становятся лишними, ибо они ставятся лишь ради 
совпадетя акцентовъ п'Ьсни съ тактовыми; по нашему-же взгляду, 
этого совпадешя н']Ьтъ надобности добиваться, ибо все-таки нужно 
руководствоваться при исполнеши п'Ьсни не тактовыми, а собствен- 
но пасенными, т. е. нап'Ьвными и текстовыми акцентами. Если 
при укладк* народной п'Ьсни въ нашъ тактъ мы и достигаемъ 
иногда совпаден1я обоего рода акцентовъ —для чего употребляется 
то затактъ, то перемена такта въ средин* или конц* — то все-же 
это полум-Ьра только: въ одномъ м-Ьст* совпадете удачно, а въ 
другомъ, напротивъ, внеслось фиктивное ударенье или осталась 
безъ надлежащаго акцента нота, приходяш;аяся на слабую часть 
такта, въ то время какъ въ п'Ьсн* она им'Ьетъ свой акцентъ. 

ОтмЪтимъ также то, что въ нечетныхъ составныхъ тактахъ, 
каковые % и 'Д^ народные нап'Ьвы почти всегда придерживаются 
яснаго д-Ьлешя ихъ на группу: 3^2 или 2-|-3 (въ 'Д) или 44-3 
или 3-|-4 (въ У^). 

Сборникъ Римскаго-Корсакова, ч. 2, № 77. 

-Г- 




^^ 



Щу-чка ры-бка, не ме-чи-ся, жи-вавъру-ки не давайся 

Зд4сь ясно д'Ьлится тактъ на ^Д+^Д- Такое же ясное д^леше 
такта ^4 на 4-|-3 мы видимъ въ Л?№ 57 и 82 того -же сборника 
Р. -Корсакова. А въ п-Ьсн* „по морю утенушка плавала" (Лг 80, 
сборникъ Р. -Корсакова) видимъ д'Ьлен1е напева такое: (74+*/4)+ 
{^/^-^-^/^), т. е. первый тактъ въ '^/^ им'Ьетъ въ нап-Ьв* четную 
часть въ конц'Ь, а второй — въ начал-Ь. 



^ёз; 



г 



з^^^ 



По мо-рю у - те - ну-шка пла-ва - ла пла-в а - да 

V* V* V* V* 

Такое спариваше четнаго такта съ нечетнымъ д-Ьйствительно 
принадлежитъ къ характеристическимъ особенностямъ ритма русской 
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народной музыки. Она не прочь прибегать къ такому спаривашю 
даже въ п']^снлхъ плясовыхъ, гд'Ь, иовидиному, танцовальныЁ 
ритмъ долженъ бы обязательно стремиться къ однородности такта 
въ интересахъ симметр1и и плавности т-блодвижетя. 

Наприм'Ьръ, — вотъ плясовая л'Ьсня: „ты утица луговая", гд* 
тактъ */4 спарованъ съ тактомъ въ ^1^. 

(Сборникъ Ю. Мельгунова. Вып. 2. № 7). Плясовая. 
Довольно скоро (^ = ^1в) . 



■^^^^^^^^ 



Ты у - ти - да ду-го-ва - я, ты у - ти - ца лу-го - ва - я, 



*/4 



V* 



Ш 



'•^ 



^^ 



^^ 



лу 



го-ва-я, 



лу - го-ва-я 



Въ томъ же сборник* Мельгунова (вып. 2, № 1), п4сня „и отъ 
Москвы заря" им-Ьегь тактъ 78» распадающейся на */8+%1 всл-Ьд- 
ств1е чего перекладыватель чередуетъ эти два такта въ течеши 
всей п-Ьсни. 

Любопытно заметить при этомъ, что приведенная выше 
п-Ьсня „ты утица луговая" въ вар1ант4, приводимомъ въ сбор- 
ник* Р. -Корсакова, хотя и отличается нап4вомъ, но сохраняетъ 
тотъ же ритмичесюй фасонъ спариван1я четнаго такта съ нечет- 
нымъ, что и у Мельгунова. Вотъ этотъ нап'Ьвъ у Р. -Корсакова 
(часть 2, № 67). 

АИе^еНо 



Ф^-^^^^ ^е^^§^ ^44=г3^ 5е; 




Ахъ, у-ту-шка лу-го - ва-я, 
Мо-ло-ду-шка мо-ло - да -я, 

^2=7=- 



ахъ, лу-го - ва-я, 
ахъ, мо-ло - да -я, 



!^^. 



=3^ 



:^^С1:г 



ахъ, лу- го-ва-я, 
ахъ, мо-ло-да-я. 

Мотивъ этотъ им'Ьетъ отдаленное родство съ нап4вомъ той-же 
п-Ьсни у Мельгунова, но онъ въ минорномъ тон4, хотя и дер- 
жится той-же тоники (д). Ритмъ же одинаковый: нужно только 

Руссжаа Народная Музыка. 23 
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два раза повторить первые два такта въ % У Р.-Корсакова, и 

ПОЛуЧИТСЯ= */*+ */4+ 74+7* • 

Но вотъ та-же самая п']^сня въ вархантахъ у Прача и у Бала- 
кирева, — и въ нихъ уже сплошной четный тактъ. 

Плясовая (сборникъ *русскихъ народныхъ п']^сень Ив. Прача. 
№ 23, изд. 1806 г.). 
Скоро. 



I 
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^ 



^ — ф—ф- 



1Р 



Ахъ, у - ту-шка лу - го - ва - я, лго-ли, лго-ли, 



^в 



^=^- 



лу - го - ва - я. 

(Сборникъ Балакирева. Л? 24). 



Скоро. 



4^_Ь- 



^сгфг 



^ 



гЕ 



^:^ЁЕ^ 



Ой, у-ту-шка моя лу-го-ва-я, ой, у - ту-шка 



I 



^^ ^ ^ ^ [' - 



^^ 



^ 



МОЯ лу-го-ва-я ой, лу-го-ва-я. 

Текстъ п4сни во всЬхъ приведенныхъ четырехъ вархантахъ 
одинъ и тошъ же. а напгьвы различны^ хотя несомненно родственны 
(что видн-Ье при переложен1и ихъ въ одну и ту же тональность). 

При отсутствш письменности, неудивительно, что каждый народ- 
ный нап'Ьвъ, удерживаемый только въ памяти, способенъ давать 
много вар1антовъ въ устахъ исполнителей разныхъ м'Ёстностей и 
разныхъ темиераментовъ. 

Дал^е, если присмотреться къ характеру смешен1а тактовъ 
и къ преобладаюп];имъ тактамъ въ сборникахъ народныхъ п^сень. 
то увидимъ следующее: 

въ сборник* Мелыунова (выпускъ 1 и 2) преобладаютъ чистые 
такты У^, ^41 74; ^ изъ смесей тактовыхъ есть */4+®/4 > 74+'4' 
*/в+%, %+%, */4+%, */4+74; 

у Рубт—ъсего чаш;е чистые такты ^Д и 'Д» ^ тактовня 
см4си р-Ьдки (74+74); 

у Лисенко встречаются тактовыя см^си '/«-Ь^/в» '^А+'Д. 

'Д+'Л, »/.+»/4+«Д, */*+•/., •Л+74+74; 

У Прокунина — Уайко^ска^о преобладаютъ тактовыя см4си: '/|4' 
74» 74+741 Р*ясе 74 +'/41 74+74 всего чаще чистые такты ^Д ^ ^з^ 
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у Балакирева, кром* чистыхъ ^Д ^ 'Л^ весьма часто явля- 
ются: чистый % и въ смФси; кром* того встречаются см4си 

'Л+'Л, »/»+»/., %+*/4+»/.; 

у р.- Корсакова, врон'Ь обыЕНОвенныхъ смесей 'Д + 'Д» 
'Д+^Л^ мы находимъ еще так1я см4си: 'Д+'Д, 'Д+'Д, 'Д+*Д-|- 
'Д+*Д. 'Д+'Д+'Д, »Д+»Д+«Д, 'Д+%Н-»Д+% (№ 72),% + 
'Д+«Д, «Д+% (№ 92). 

Въ сборниБ'Ь и. Црача^ самОмъ старинномъ, мы не встретили 
въ изложеши народныхъ напЪвовъ перемЪнъ такта. 



23» 



ГЛАВА XII. 

Столкновен1е акцентовъ тактовой системы съ вароднымн акцевтами. Вшвхе 
субъективности арранжировщика на тактовое изложев1е п^Ьсви. Ритмически 
остановки въ строев1н п'Ьснн и замедлев1я исиолнителей. Необходимо разл- 
чать строенхе п^сви отъ ел исаолнен1я. Преобладав1е четныхъ и иарннхъ рнт- 
мическихъ группъ въ русской вародвой музыке. Друпе ритмическхе фасонн I 
группировки. Услов1л, ври которыхъ являются кажупцяся нарушешя симметрЕч- 
ности. Несколько словъ о передаче вародныхъ вап'квовъ въ современной 
музыкальвой систем'^. Общее заключенхе. 

Приведенныя въ предъидущей глав* столкновения современной 
тактовой системы съ началами ритма, лежащими въ основ* народ- 
наго такта, на столько разнообразны, что въ нихъ, повидимону, 
трудно отыскать руководящую нить или вывести изъ нихъ какое 
либо общее заключен1е. Эти столкновен1я, выражающ1яся въ 
перем'Ьн'Ь тактовъ и ихъ см-Ьси въ нап'Ьвахъ, представляются 
случайностями, которыя не мало также зависятъ отъ субъектив- 
ности занисывателей или арранжировщиковъ нап']Ьвовъ. 

Такъ, наприм'Ьръ, у А, Рубца изъ 60 украинскихъ п^сень 
только дв* потребовали перемены такта (3^ 7о)« Предполагая у ав- 
тора предвзятое расположен1е настойчиво не менять такта, мы видимъ 
однакожъ, что онъ нередко затруднялся выдержать такое р^шеюе 
и ради однородности такта прнб'Ьгалъ къ всевозможнымъ фержа- 
тамъ, въ свою очередь запутывавшимъ ритмъ и строете напева. 
Въ одной п-Ьсн* (выпускъ 1 Л? 18) у него семь ферматъ! Почти 
столько-же въ другой (выпускъ 1 № 4); въ п^сн* № 16, выпускъ 
3 — пять ферматъ; три ферматы въ п'Ьсняхъ выпускъ 1 № 20, 
выпускъ 3 № 20 и т. п. При этомъ ферматы падаютъ большею 
частью на наши слабыя части такта, нередко даже на самую 
дробную его часть, напр. на 782- ^'^ п'Ьсн'Ь ^>& 5, выпускъ Г. 

Не скоро. 

-- К__ 




ОЙ, не шу-ми лу - же. 
Такая фермата на столько не удобна, даже съ точки зр-Ьтя так- 
товой системы, что она сама по себ* уже ясно указываетъ на 
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необходимость иначе уложить нап'Ьвъ и, вероятно, допустить 
перемену такта. 

У Мельгунова, записывавшаго нап'Ьвы „неиосредственно изъ 
устъ народа", въ 1 выпуск* на 30 п-Ьсень приходится только 
^(137о) с* перем-Ьною такта. Этоа'ъ выпускъ вышелъ въ 1879 г. 
Чрезъ шесть л'Ь1'Ъ, во 2 выпуск*, вышедшемъ въ 1885 г., мы 
уже впдимъ у него 16 пйсень, изъ коихъ въ 7 (44%) понадо- 
билась перемена такта. 

Въ украинскихъ п4сняхъ Лисенко въ выпуск* 1 (вышедшемъ 
въ 1868 г.) на 40 п'Ьсень встречается всего 2 п^сни (5^'о) съ 
см*шаннымъ тактомъ. Во второмъ-же выпуск*, вышедшемъ на 5, 
6 л*тъ позже, встр*чается на 40 и*сень 16 (40%) съ см*шан- 
ными тактами. 

Можно предполагать, что печатные отзывы и критики, поел* пер- 
выхъ выпусковъ, д*йствовали на составителей сборниковъ въ смысл* 
усилен1я процента „см*си тактовъ" въ народныхъ нап*вахъ. Имъ 
указывалось, что народъ-де любитъ пеструю см*сь тактовъ, зат*йли- 
вый, капризный (?) ритмъ, и что даже постоянно-однородный тактъ 
можетъ подорвать кредитъ къ подлинности народной музыки. 
При такомъ одностороннемъ и не вполн* в*рномъ (по своей не- 
ясности) взгляд* критики, неудивительно, что употреблен1е см*си 
тактовъ для русской народной музыки д*лало больште шаги впе- 
редъ и впало въ другую крайность: утрировку. 

Первые старинные сборники „простыхъ п*сень„ В. Т. (С.П.Б. 
1796. 3-е из дате), Ивана Прача (С.П.Б. 1806 г.), Едлички (мало- 
росс1йск1я п*сни, вышедш1Я въ 1850 г.) и др. обходились вовсе 
безъ перем*нъ тактовъ и употребляли однородные такты. 

Въ сборник* Балакирева (вышедшемъ въ 60 годахъ) на 40 
п4сень мы встр*чаемъ только 8 (или 207©) съ перем*нами такта. 

Въ сборник* Р. -Корсакова тоже 21% п*сень съ см*шаннымъ 
тактомъ. 

Ч*мъ поздн*е, т4мъ бол*е увеличивается процентъ см*си: 
у Лисенко (во 2 вып.) 40%1 У Прокунина — Чайковскаго — 457о> 
у Мельгунова (во 2 выпуск*)— 44% • 

Т*мъ не мен*е, эти цифры ничего сущ.ественнаго не доказы- 
ваютъ и только увеличиваютъ недоразум*н1я, происходяш.1Я отъ 
укладки народныхъ п*сень въ нашъ современный тактъ. Что 
каждый собиратель п*сни чувствуетъ неловкость при д*лен1и 
народной п*сни тактовыми черточками, это несомн*нно. Тотъ-же 
Лисенко, употребивш1й 40% см*си во 2 выпуск* украинскихъ 
п*сень, въ 1 выпуск* хотя и скупился на эти смЬси (всего Ь^1^^ 
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но за то прнб'Ьгалъ къ тавимъ же нарушетямъ ритма, съ другой 
стороны, Еакъ и Рубецъ^ именно — къ ферматамъ при всдкомъ 
неясномъ случа*. Въ п'Ьсн'Ь № 17 (выпускъ 1), у него ц-Ьнйъ 
шесть ферматъ, по пяти ферматъ встр'Ьчаемъ въ выпуск* 1. 
№№ 4 и 14, по три въ №№ 1, 16, 25, 26; о двухъ ферматахъ 
внутри п^сни мы уже не говоримъ, ибо таковыхъ много. На обо- 
ротъ, во 2 выпуск*, Лисенко, увеличивъ процентъ см^си тактовъ 
до 40%, свелъ число ферматъ до тштиш'а, такъ что бохЬе 
одной ферматы въ п^сн* мы не встр^чаемъ въ этомъ выпуск*. 
Исключен1е составляетъ только Л6 1, гд* есть см'Ьсь тактовъ ^Д 
и ^Д и три ферматы; но это — дума, а не п4сня. И такъ, у Рубца 
и у Лисенко ясно видна обратно-пропорщональная зависимость 
смесей такта и ферматъ: ч'Ьмъ бол^ье первыхъ^ тгьмъ мемье ето- 
рыхъ^ и на оборотъ. 

Употреблен1е ферматъ какъ будто облегчаетъ задачу сохра- 
нешя однородности такта, но за то запутываетъ, затемняетъ 
истинное строен1е п-Ьсни. Притомъ, необходимо отличать остановка 
въ ритмическихъ концахъ напева или пергода отъ замедленгй и 
паузъ внутри нап-Ьва, въ которыхъ субъективность п4вца нграетъ 
не малую роль: у однихъ ихъ бол4е, а у другихъ— мен*е. Бол*е 
определенное ритмическое значеше такихъ замедлешй или паузъ 
можно понять только тогда, когда внимательно разсмотр'Ьть 
строеше нап'Ьва въ связи съ текстомъ, разбпвъ ихъ на такты 
народные, а не современные. Иногда надпись п<;епи1о или п^агйапйо, 
1епи<;о и т. п. вполн* удовлетворитъ потребности, не нарушая 
ритмическаго строя п-Ьсни, уложенной на ноты. Въ концахъ ш 
п-Ьсень, по нашему мн4н1ю, целесообразнее удлинить продолжи- 
тельность конечнаго тона прибавкою такта, чЬмъ ферматою. 

Для пояснен1я этихъ мыслей приведемъ примеры: 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 1, № 17). 
МоНо Ьаг^о. 
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Зд*сь по счету девять ферматъ, изъ коихъ три — на слабыхъ 
частяхъ такта, а три — для окончашя ритмическнхъ группъ. Мы 
попробовали изложить этотъ самый нап^въ вовсе безъ ферматъ 
и въ другомъ такт4, именно нечетномъ ^1^, 

МоНо Ьаг^о. 
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Повидимому, такая укладка отв4чаетъ и нам'Ьренхямъ переклады- 
вателя*) и въ то же время она освобождаетъ отъ пестроты 
девяти ферматъ. Для одинаковости темно можно было-бы надпи- 
сать указанхе метронома. Строеше же п4сни при последней уклад- 
ке едва-ли не ясн'Ье: каждый полустихъ укладывается въ два 
такта (стихъ въ 4 такта) и только посл-Ьдихй тактъ (11-й) пред- 
ставляется удлинешемъ конца не въ счетъ ритма. 

Что одну и ту-же п4сню можно уложить различно въ тактъ, 
даже и не маскируясь ферматами, въ томъ можно убедиться н 
изъ другихъ прим'Ьровъ; напр. п4сня „Да туманъ яромъ" уложена 
у Рубца и Лисенко такъ: 

(Сборникъ А. Рубца. Вып. 2. № 1). 
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Да туманъ по-лемъ, да туманъ по-лемъ, да туманъ 
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ту мани-тця, да туманъ ту-ма-ни-тця. 



*) Исиючая разв^ тактовъ 5 и 7, въ которыхъ дввжен1е въ вашей редак- 
щи внйдетъ медленнее относительно прочихъ частей, но его не трудно ускорить 
въ испод венш, вадписавъ р1а шовао. 
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Да ту-манъ я-ромъ, да туманъ яромъ, да ту-манъ ту - 



р^^12^^^^Ш1 



ма-ни-тця, да туманъ ту - ма-ни-тдя. 

(Сходно съ Рубцемъ зааисанъ этотъ нап'Ьвъ и Маркевичемъ въ 
„Запискахъ Южной Руси"): 

Оба нап'Ьва весьма близки, почти тождественны, но изло- 
жены въ разныхъ тактахъ. Любопытно, что Лисенко, снабдивъ 
свою транспозиц1Ю фортеп1аннымъ вступлен1емъ и финальною 
ритурнелью, излагаетъ первое въ такт-Ь ^/^, а вторую въ %. 
Такимъ образомъ въ его редакщи, п'Ьсня со встуилен1емъ и 
ритурнелью получаетъ весьма пестрый ритмическхй видъ ^4^ ^|> 
^4, 741 */4- у Рубца-же, вся п'Ьсня сплошь въ ^й'Тномъ тактЬ, 
томъ самомъ, который чувствовался и Лисенко, когда онъ всту- 
палъ въ п'Ьсню (во вступлен1и). 

Подобные примеры показываютъ, что субъективность пере- 
кладывателя заметно отражается на тактовой редакц1и запясыва- 
емыхъ имъ п4сень. Поэтому неудивительно, если одна и та-же 
П'Ьсня, записанная даже въ одной и той же м-Ьстности подъ 
редакщей различныхъ записывателей, явится въ н'Ьсколько раз- 
личномъ нотномъ и тактовомъ изложенхи, не говоря уже о вар1- 
антахъ п4сни въ различныхъ м-Ьстностяхъ. Даже различные 
исполнители, отъ которыхъ записывается п'Ьсня, обыкновенно 
вносятъ въ нее каждый свою субъективность: у одного— т4-же 
самые тоны нап-Ьва длиннЬе, у другаго — короче; у одного, нап4въ 
снабженъ украгаен1ями нзъ мелкихъ нотъ (мелизмами, ф1оритурамн, 
апподжхатурами и т. п.), у другихъ — ихъ почти вовсе н'Ьтъ и 
п'Ьше ровн-Ье^, плавн'Ье. 

Все это только укр1Ьпляетъ насъ въ томъ мн-Ьши, что 
наибол'Ье правильной передачи устныхъ народныхъ нан'Ьвовъ на 
ноты и такты мы будемъ достигать не столько педантически- 
в'Ьрною записью, какъ бы фотографически передающей вс* 
изгибы п'Ьшя даннаго исполнителя (что близко походило-бы на 
абсолютно-точную передачу игры виртуоза , ежеминутно нару- 
шающаго однообразно-правильный тактъ), сколько разъяснешемъ 
общихъ основныхъ пр1емовъ постройки народныхъ нан'Ьвовъ, кото- 
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рыхъ сл4дуетъ держаться и въ письменной ихъ редакцш. Испол- 
нен1е же написаннаго всегда будетъ подвержено изв'Ьстнымъ 
волебашямъ и нарушен1ямъ ритма, смотря по субъективности 
исполнителя. 

Мы напр. вовсе не разд'Ьляемъ того мн^Ьтя, будто въ 
русской народной музык* проявляется стремлеше психо-физи- 
ческаго русскаго организма къ чему-то странному, угловатому, 
капризному, уродливому, затейливому, непонятному и т. п. И это 
будто потому, что понятхе о красотЬ есть продуктъ западно-евро- 
пейской культуры, и что непричастнымъ къ ней чувство красоты 
чуждо. Но это совершенно произвольное мн-Ьше. Чувство не 
только образованныхъ русскихъ, но и образованныхъ европейцевъ, 
находитъ мнопя народныя п^снп, какъ великорусск1я, такъ и 
особенно малорусск1я, весьма красивыми; он* имъ нравятся и 
следовательно удовлетворяютъ ихъ эстетическому чувству. А это 
показываетъ, что чувство красоты есть прирожденная физ10ло- 
гическая потребность человеческой природы, и что культура 
даетъ ему только развит1е и направлен1е въ изв4стномъ смысл*. 
Какъ чувство формы, оно главнымъ образомъ удовлетворяется 
лишь при соблюдеши законовъ симметр1и и пропорщональности. 
11оэтическая-же сторона красоты почерпается въ воспроизведеши 
известныхъ моментовъ особенной полноты и содержательности 
внутренней человЬческой жизни, т. е. ея моментовъ бол^е яркихъ, 
напр. радости, любви, горя, страдан1я, душевной борьбы и т. п. 
Вогь именно это общее стремлеше къ симметричности и пропор- 
щональности формы мы находимъ и въ строешп напевовъ рус- 
ской народной музыки. Отступленхя отъ нихъ — большею частью 
кажуш;1яся, быть можетъ происходящая отъ слишкомъ точнаго изло- 
жешя въ нотахъ и такгЬ т4хъ отступлешй отъ правильности, которыя 
вносятся исполнителемъ въ интерссахъ музыкальной экспресс1и. 

Другой видъ кажущихся отступлешй можетъ представляться 
намъ въ народныхъ нап^вахъ всл4дств1е большаго разнообраз1я ихъ 
ритмическнхъпмелодическихъфасоновъ, въ которыхъ, за недостат- 
комъ гармон1и, народъ искалъ всевозможныхъ ресурсовъ экспресс1и и 
доходилъ въ нихъ до такихъ тонкостей , какихъ не ищетъ совре- 
менная музыка, имеющая въ своем ь распоряжеши, кроме ритма 
и мелод1и, еще неисчерпаемое богатство звуковыхъ красокъ (тем- 
бровъ) гармоши и модуляд1н. Мы привыкли къ известному, 
отчасти одностороннему, направлен1ю мелод1й въ октавной системе 
и къ общеупотребительнымъ ритмическнмъ фасонамъ, а новая, 
сложная на видъ, комбинад1я легко можетъ представиться непра- 
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вильною при мал^йшемъ отступлеши исполннтеля п^сни отъ 
первоначальнаго ся строешя. 

Поэтому, мы желали-бы провести надлежащую грань между 
строешемъ народныхъ мелод1Й и ихъ исполнетемъ въ народе. 
Записывая посл']^днее со всевозможною точностью, мы все такн 
рисБуемъ неправильно передать самое строеше напева, которое 
было нарушено исполннтелем'Б^ 

Къ таЕимъ же мыслямъ приводятъ насъ и наблюдешя надъ 
ритмическимъ устройствомъ народныхъ нап-Ьвовь, т. е. группи- 
ровки ихъ частей въ предложен1я и пер1оды. Группировка эта 
постоянно стремится къ возможному выполнен1Ю требованШ сим- 
метр1И и пропорд10нальности. Народная п'Ьсня какъ бы им]^етъ 
принцип10зпое стремлеше вылиться въ такую форму: полустихъ— 
два такта, стихъ — 4 такта, двустпш1е или строфа — 8 тактовъ, т. е. 
въ формулу (2~|-2)-|-(2-[-2)=8 тактамъ. Въ музыкальномъ смысл*, 
это соотв-Ьтствуетъ пер! оду, который нуждался-бы еще во второмъ 
отв-Ьтномъ перход* для довершен1я законченной формы двухъ- 
кол^нной п'Ьсни. 

Ид'Ьйствительно, означенная формула, ири всемъ разнообрад1и 
субъективной укладки народныхъ нап'Ьвовъ въ нотную систему, 
лреобладаетъ у всЬхъ собирателей и арранжировщиковъ народныхъ 
п-Ьсень. Такъ, у Мельгунова (выпускъ 1) на 30 п4сень она выдер- 
живается въ И (почти 407о)1 У Балакирева на 40 п'Ьсень она 
выдерживается въ 13 (почти 337о)1 У Рубца на 60 п-Ьсень въ 16— 
(26%)- Остальные проценты расходятся на самыя разнообразныя 
ритмическ1я группировки, между которыми однакоже бол^е всего, 
поел* упомянутой формулы, встречаются парныя и четныя соче- 
тан1я тактовъ, а именно: 

1+1-|-1-г1= 4 такта. 

2+2= 4 „ 

4-(-4= 8 тактовъ. 
(3+3)4-(3-Н3)=12 „ 
(4-Ь4)+(4+4)=16 „ 

Мен']^е часты груапировви нечетныя; наприиЪръ: 

2+2+2= 6 тактовъ. 

3+3+3= 9 „ 

4+4+2=10 „ 

4+4+4=12 „ 

Еще р'Ьже сочетан1я группъ четныхъ съ нечетными, каковы: 
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4+4+3=11 тактовъ. 
' (3+4)+(3+4)=14 „ 

Наконецъ встр'Ьчаются и единичные прим'Ьры такихъ сочетав1й: 

3+3+3+3+3 =15 тактовъ. 
2+2+2+3 = 9 „ 
4+4+6 =14 „ 
(1+2+2)+(1+2+2)=10 „ 

1+1+1= Зтактаит.п. 

Случается, что весь нап-Ьвъ обнимаетъ только полустихъ; напри- 
м^ръ: 

Свадебная. (Сборникъ А. Рубца. Вып. 3, Л? 2). 



^^^^=ё^ 



На по-повскомъ лу - гу, ихъ! вохъ! 
На этотъ мотивъ поется вся пЬсня (впрочемъ короткая). По Рубцу, 
зд'Ьсь ритмическая формула 1+1=2 такта. Но въ виду естест- 
венныхъ акцентовъ п'Ьсни, намъ кажется бол:Ье ращональнымъ 
изложить ее въ такой нотно-тактовой редакщи. 
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На по - повскомъ лу-гу, ихъ1 вохъ! по-те-рявъ я дуду. 

и т. д. 

Тогда ритмическая формула ея будетъ 1 + 1 + 1 = 3 такта 
(одинъ изъ прим-Ьронъ того, какую роль играетъ субъективность 
записывателя въ нотной редакщи нап4ва). 

Вообще же, нарушешя симметричности ритма въ строети 
народныхъ нап'Ёвовъ происходятъ всего чаще отъ сл'Ьдующихъ 
причинъ: 1) запгьва, цредоставленнаго субъективному чувству зап4- 
валы; 2) припгьва, вступающаго ран^е или позже конечной ноты 
мелол1и на известную ритмическую величину; 3) конца^ т. е. 
конечной ноты напева, получающей у различныхъ п'Ьвцовъ раз- 
личную степень продолжительности; нередко она вовсе не входить 
въ счетъ ритма, ибо вытягивается въ фермату; часто ее можно 
ввести въ правильный ритмъ, прибавивъ паузу для отдыха голоса; 
4) отъ повторенгя какой-либо части нап'Ьва или части текста съ 
ц4лью подладить подъ нап4въ всЬ стихи п4сни, отличающ1еся 
неравнымъ числомъ слоговъ; 5) отъ украгиенгй (мелизмовъ) или 
мелкой группы нотъ на одинъ слогъ, отв'Ьчающихъ нашимъ ф10- 
ритурамъ въ каденцахъ (собственно не входящнхъ въ строеше 
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мелод1и) или субъективно-неточной передачи п-Ьсни иснолнителемъ 
и укладки ея въ нашу нотно-тактовую систему. 

Если принять въ разсчетъ вс4 эти соображешя и признать, 
что так1я нарушен1я ритма (для глазъ), которыя не затемняютъ ж 
не уничтожаютъ ясности строешя (для слуха), всегда им^ли право 
гражданства въ музык* въ пнтересахъ экспресс1И исполнетя, то 
строеше всякой народной п'Ьсни, при перевод* ея на нашу нотную 
систему, можетъ и должно быть приведено въ видъ и порядокъ, 
удобооонятный для современнаго музыканта. Для оттЪнковъ-же 
исполнешя могутъ быть сделаны изв'Ьстныя музыкальныя надписи 
(гНепи^о, ассе1егаи(1о, га11еп!:ап(1о и т. п.), им^ющтя въ виду нару- 
шешя такта ради эксиресс1и. 

Народный нап'Ьвъ, им^ющхй повториться 5, 10, 20 разъ, пока 
не кончится вся п'Ьсня, по самому принципу своему отличается 
какъ бы не замкнутостью въ мелодическомъ отношен1и. Это тотъ- 
же не замкнутый кругъ, который характеризуетъ собою всю квин- 
товую эпоху: кругъ 12 квингъ не .замкнутъ, стало-быть безконе- 
ченъ. Наша новая музыкальная система искусственно замкнула 
этотъ несмыкаюш;1Йся кругъ 7П€мперацгей интерваловъ и свела 
его на октавную систему, начало и конецъ, тонику и октаву. 
Также точно новая музыкальная эпоха сомкнула и ритмъ, заклю- 
чивъ его въ жел-Ьзныя оковы тактовой системы. Ц-Ьною этихъ 
узъ прхобр'Ьтеяы гармошя и разнообразхе модулящй. Но въто-же 
время съужены число и свобода фасоновъ мелодическнхъ и рит- 
мическихъ, прпнявшихъ известное однообразное направлете. 

Народный тактъ (полустихъ) сохранилъ свою свободу и разно- 
образхе потому, что не порвалъ со словомъ, и, обходясь безъ 
гармоши, всю свою силу черппетъ изъ жизненнаго значешя текста 
стиховъ: это и положило на него свой своеобразный отпечатокъ. 
Приэтомъ музыка народная не суш,ествуетъ „сама по себ4" или 
„сама для себя": она всегда органически связана съ известными 
моментами п событ1ями въ жизни народа. Это часть его культа. 
Поэтому при укладк* народиыхъ нап'Ьвовъ въ ноты и такты и 
снабжен1и ихъ гармон1ей, главный вопросъ не въ томъ, чтобы 
подобрать тотъ или другой аккордъ — р'Ьзк1й или красивый, стран- 
ный или необычный — подъ ту или другую ноту нап-Ьва, а въ 
томъ, чтобы общимъ рисункомъ и характеромъ сопровождешя, по 
возможности, передать значен1е п4сни въ бытовой жизни народа. 
Наприм'Ьръ, — д-Ьвичью п^сню, полную легкости и гращи, уклады- 
ваюш;уюся въ тактъ */41 яепонимающ1й ее иностранецъ мо1'ъ бы 
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гармонизировать въ род* марша, подставивъ аккордъ подъ каждую 
ноту. Но это было-бы ясный анахронизмъ. 

Ассощац1я идей, играющая столь важную роль въ настроеши 
и впечатл'Ьнхяхъ, производимыхъ вообще музыкою, должна быть 
всегда принимаема въ соображен1е при гармонизац1и народныхъ 
пйсень. Ихъ напевы часто въ самомъ ритм* своемъ стремятся 
до известной степени воспроизвести музыкальную живопись, иллю- 
стрируя то дружный взмахъ косъ въ зеленомъ пол* косарей, или 
взмахъ веселъ лодочниковъ, или ширину степи, или однообразхе 
работы надъ прялкою и т. п. Нарушить так1я черты народной 
музыки не трудно, если заботиться только объ аккордахъ и соблю- 
ден1и западно-церковныхъ ладовъ. Но не достаточно только соблю- 
дете впечатл^шя „лада" — какъ предлагаетъ, между прочимъ, 
Бурго - Дюкудре , — необходимо и соблюдете характера п-Ьсни , 
вытекающаго изъ его текста и значен1я въ бытовой жизни народа. 
Талантливый арранжировщикъ народной музыки есть въ то-же 
время и комментаторъ его предъ современны мъ музыкальнымъ 
обществомъ. Отъ его бол-Ье или мен^е талантливаго осз4щен1я 
зависитъ правильное отношенхе этого общества къ народной 
музыке. 



Мы окончили наше изложете, обративъ внимате на много- 
численныя особенности въ строенш русской народной музыки, 
сравнительно съ новейшею музыкою культурныхъ классовъ. 

Но предметъ этотъ такъ обширенъ, новъ и мало разработанъ, 
что мы могли остановиться съ подробностями только на главныхъ 
чертахъ русской народной музыки, а другихъ коснуться бол-Ье 
эскизно, предоставивъ будущимъ изсл4дователямъ этой невозделан- 
ной почвы разработку дальн-Ьйшаго. 

См^емъ думать, что нашъ иастоящ1й трудъ значительно 
облегчит ъ планъ и направлен1е будущихъ-изсл^дователей. 

Главныя заключетя, къ которымъ мы пришли, можно резю- 
мировать въ сл4дующихъ общихъ положен1яхъ. 

Русская народная музыка образовалась въ такую эпоху, когда 
настоящая музыкальная система еще не была развита, когда не 
существовало ни октавной, ни тактовой системы, ни мажора и 
минора, ни вводнаго тона, ни темперованныхъ интерваловъ, ни 
гармон1и. 

Тесная связь въ ней стиховъ и напева придаетъ ей осо- 
бый характеръ, который нарушается при ихъ разрыве: тогда 
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нап'Ёвные акценты и ритмичесБ1я группировки (фасоны) хогутъ 
нер^^дко казаться современному музыканту неправильными, угло- 
ватыми, произвольными и не мотивированными. 

Не укладываясь удобно въ нашъ современный тактъ, русская 
народная музыка им'Ёетъ свой собственный „народный" тактъ или 
вольный метръ, совпадающ1й съ строенхенъ текста стиховъ. 

'^По своему устройству, народное стихосложеяхе должно быть 
отнесено къ древнейшему пер10ду версификаций „слогочислитель- 
ныхъ", свойственныхъ древней цивилизащи аз1атскаго востока, 
отъ которой ведетъ свое начало и древне-эллинская культура. 

Но русская народная музыка создалась вн'Ь всякаго вл1ЯН1я 
эллино-римской цивилизащи, легшей въ основу западно-европей- 
ской культуры высшихъ классовъ. Она — самостоятельный стволъ 
отъ общаго корня, колыбели человечества въ Аз1и, отъ котораго 
другой стволъ пошелъ въ южную Европу (Грещю н Римъ). 

Нов^йшхе музыкальные прхемы, исторически условные, не 
могутъ быть съ точностью и последовательностью применены къ 
укладке народныхъ напевовъ въ нотныя письмена, такты и гармоши. 

Въ эпоху образовашя народной музыки не были еш;е доста- 
точно развиты П0НЯТ1Я о роли тоники и тональности, объ одно- 
родности тактоваго или метрическаго распределения акцентовъ 
въ стихахъ и напеве. 

Кроме того, руссюй языкъ, отличаясь отсутств1емъ отдель- 
ной протяжности гласныхъ (слоговъ), удобоиеремещаемостью 
ударенШ и возможностью быстраго произношен1'я неударяемыхъ 
словъ и слоговъ, представляетъ такъ называемыя растяжимыя 
стопы или пер1оды, которые могутъ увеличиваться или умень- 
шаться въ количестве слоговъ при одномъ и томъ-же напеве. 

Укладка народныхъ напевовъ въ письменныя ноты н такты 
необходима для сохранешя отъ забвен1я устныхъ памятниковъ 
народнаго музыкально-поэтическаго творчества, заметно исчезаю- 
щихъ изъ оборота массы или значительно теряющихъ свою перво- 
начальную чистоту характернаго строен1я. 

Такая укладка можетъ принимать троякую форму: 1) или про- 
стой, возможно-верной записи изъ устъ народа его напевовъ (съ 
текстомъ) или 2) комментар1я съ музыкальнымъ пояснешемъ въ виде 
фортеп1аннаго сопровождешя ( салонно - народная песня) или 3) 
переработки въ виде номера русской оперы или инструментальной 
пьесы съ русскими народными темами (композищя въ народномъ 
стиле). 
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Первая форма относитсл въ области этнограф1и и навопляетъ 
сырой матер1алъ для людей науки и искусства. Н4тъ сомн4н1я, 
что сравнительное изученхе старинныхъ нап'Ёвовъ различныхъ 
народовъ, нетронутыхъ еще западно - европейскою цивилизащею, 
доставить много новыхъ и интересныхъ выводовъ или сближешй 
для новой науки, сравнительной народно-музыкальной археолопи 
и этнограф1и. Но какъ такой необработанный матер1алъ не можетъ 
разсчитывать на распространенхе его въ публик'Ь,то собираше и 
нздан1е его должно быть всячески поддерживаемо и покровитель- 
ствуемо нашими учеными и музыкальными обществами. 

Гораздо большаго распространетя достигаютъ народныя п^сни, 
издаваемый въ вид^ комментар1й и обработки спецДально музы- 
кантами, то для и'Ъта съ фортешанпымъ сопровожден1емъ, то въ 
вид*]^ инструментальныхъ нумеровъ или хоровыхъ арраижировокъ. 
Ч4мъ бол'Ье будетъ при этомъ соблюденъ характеръ народной 
п^^сни и приняты во вниман1е ея роль и значеше въ жизни народа, 
т4мъ совершенн-Ье будетъ такая реставрацгя народной музыки въ 
формахъ современнаго искусства. Талантливыя переработки для 
оркестра („Комаринская" Глинки) илп для оперы также могуществен- 
но могутъ сод'Ьйствовать пропаганд* русской народной музыки въ 
современномъ обществ*. 

Богатый фондъ народнаго музыкально - поэтическаго творче- 
ства, повидимому завершившаго свой полный циклъ развит1я, дол- 
женъ бытьпринятъ русскими образованными классами преемственно, 
какъ насл*д1е отъ народа въ этой области, и усвоенъ ими для 
дальнМшаго развит1я музыкальнаго искусства въ напДональномъ 
направлен]и. 

Только при такомъ услов1и, культура славянскаго племени 
достигнетъ желаемой полноты, оригинальности и блеска, и ста- 
нетъ равно обаятельной и для Аз1и, элементы коей вошли и 
въ русское народное творчество. 

Трудно ожидать, чтобы въ эпоху жел'Ьзныхъ дорогъ, пара- 
ходовъ, телеграфовъ, всеобщей военной повинности и нар'Ьзныхъ 
пушекъ, народное творчество, т^сно связанное съ эпическою 
жизнью массы и народными движен1ями, могло еще продолжаться 
впредь и развиваться. Мы убеждены въ томъ, что оно закончи- 
лось, исчерпавъ всЬ рессурсы наивнаго искусства. 

Но такъ какъ русская народная музыка представляетъ собою 
своеобразный и самостоятельный М1ръ съ безчисленными особен- 
ностями музыкальными и стихотворными, то мы считаемъ необхо- 
димымъ, чтобы въ русскпхъ консерватор1яхъ и музыкальныхъ 
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училищахъ, на-ряду съ учениями о гармоши и контрапунктЬ, устро- 
ены были и спещальныя каеедры „русской народной xузыБн^ 
Это не только возбудило -бы живой ннтересъ русскихъ хузыкан- 
товъ къ этому особому музыкальному стилю, продукту народнаго 
русскаго ген1я въ областяхъ языка, мелод1И и ритма, но и подго- 
товило -бы лицъ для осмысленнаго, систематнческаго и точнаго 
собирания и записыван1я памятниковъ русской народной музыки, 
еще не исчезну вшихъ язъ устнаго оборота массы. 

Вм4сгЬ съ т4мъ, такое преподаваше подготовило-бы въ народ- 
ныхъ учптеляхъ правильное отношенхе къ народной музык*, кото- 
рая тогда могла-бы быть введена къ употребленш во всЬхъ народ- 
ныхъ школахъ Росс1йской Импер1и. Съ этой стороны, русская п4сня 
(въ ея видовыхъ отлич1яхъ на сЬвер*, юНЬ и запад*) могущест- 
венно помогла-бы объединенш и ассимилящи разнородныхъ эле- 
ментовъ нашего государства въ одной общей самостоятельной 
культур*, въ которой произведения творчества им^ли-бы нащо- 
нальный характеръ. 

Одесса. 
28 Февраля 1886 г. 



ПРИМ-ЬЧАН1Я ИЗДАТЕЛЯ. 

1. Къ страниц* 6,— Въ рукописномъ экземпляр* сказано: „Сочинен1е 
Кирхера „Мизигдха" явилось въ 1654 году въ Рим-Ьл.— Эта неточность 
исправлена мною. Появлен1е книги Кирхера поставлено, повндимому, авто- 
ромъ въ связь съ издан1емъ Мейбома. Такое сопоставлен1е двухъ изданШ, 
вышедшихъ почти одновременно, требуетъ объяснен1Я и исправлен1я текста. 

Изъ сочинешй А. Кирхера относятся къ музык*: 1) Аг8 та^пеМса 
(Котае, 1641; 3 издан1е 1664); въ 3-й книг* этого сочинен1я ндетъ р*чь 
о магнетизм* въ музык*; 2) Мизиг^^а ипхуегзаИв, 81уе аг8 тадпа соп§оп1 
еЬ Й1880Ш 1п десст ИЬго8 (И^ез^а екс. (2 части. Котае 1650); 3) ОесИриз 
ае^урйасиз (4 части. Котае, 1652—1655); 4) РЬопиг^ха поуа екс. 1673. 

Издан1е М. Мейбома им*етъ загдав1е: АпИдиав тизкае аис1:оге8 
8ер1ет. Огаесе еЬ Ыйпе Аш81е1ос1ат1 арис! Ьи(1оу1сит Е12еу1гит (V. 1 & 
2. 1652). Въ немъ собраны дошедш1я до насъ вполн* или въ отрывкахъ 
творен1л Аристоксена, Евклида, Ннкомаха, Алип1я, Гауденц1я, Бакх1я и 
Аристида Квинтил1ана (с1е тизхса ИЬп Ш). [См. Ми81каИ8сЬе8 Сопуегза- 
11оп8-Ьех1соп. Ве^Цпйе!; уоп Н. Меп(1е1, {от1^еБе121 уоп Бг. Аи^изЬ Ке188- 
тапп. В. 1—12. ВегИп. 1880-1883]. 

Им*я въ виду, что нздан1е Мейбома вышло въ 1652, а изъ сочинен1Й 
Кирхера упомянуто не Аг8 ша^пеИса, третье изданхе котораго д*йстви- 
тельно вышло въ 1654 году, а Ми8иг§]а (1650), полагаю, что сл*дуетъ 
изм*нить текстъ на стр. 6 такъ: 

„Сочинен1е Кирхера „Ми8иг^1а'' явилось въ 1650 году въ Рим*, за 
два года до появлен1л въ св*тъ изданныхъ въ Амстердам* (Мейбомомъ) 
таблицъ Алип1я". 

2. Къ стр. 43.— Все, что находимъ у автора объ Олимп*, относится 
(по новымъ пзсл*лован1ямъ) не къ тому миеическому Олимпу, который, по 
словамъ Свиды (8и1с1а8), жилъ до троянскихъ временъ (крЬ 7ШV тролхоЗу), а 
къ другому, который (въ противоположность миеическому, старшему 
Олимпу) называется младшимъ. Этотъ посл*дн1й жилъ въ конц* 8 в*ка, 
во времена фриг1йскаго даря Миды (Мхйаз) (734—695 г. до Р. X.),— сл*д. 
могъ быть современникомъ Терпандра. 11лутархъ(с1ети81са, 11) называетъ 
именно этого младшаго Олимпа оспователемъ эллинской музыки (арх*37^^ 
тт^д €ХХ>зУ1х^€ хае хлкщ (д.ои<7«1^$). Онъ славился, какъ сочинитель значитель- 
наго числа авлетическихъ и еренетическихъ номовъ (п*сень). Его мелодш 
не были записаны, конечно, но передавались посредствомъ устнаго наста- 
Блен1я его ученикамъ. Онъ-то и изв*стенъ, какъ изобр*татель энгармо- 
ническаго рода и многихъ неизв*стныхъ до него ритмовъ, каковы просо- 
д1акъ, хорей, бакх1Й (см. (хпесЫзсЬе Ь1иега1иг-8е8с1|)сЬ<;е, уоп Вг. '^. 
СЬп8е. 1888, 8. 89). 

3. Къ стр. 59.— Фиг. 29 приводится зд*сь вновь въ виду н*которыхъ 
неточностей сравнительно съ текстомъ рукописи. А именно: подъ словомъ 
Те1гасЬог(1о8 11ура1бп (вм*сто т.пиокнгй) должно быть-тетрахордъ верхи 1й; 
въ 1е1г. вупеттепбп (подъ тономъЬ, вм*сгоср^дкш) должно стоять трет! й. 
Тоны: прибавочный. (рго81атЬапотепо8), средн1Й (те8е) и возл*- 
средн1й (рагате808) должны быть выд*лены отъ остальныхъ особымъ 
шрифтомъ. 
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Тоны Рго81а1пЬапотепо8, Мезе и Рагатевоз, говорить Амбросъ 
(Ое8сЫсЫе (1ег Ми81к I. 366), 81е11еп бв, ше Кошде, дегеп ГашИеппате 
1псЫ, 80П(1егп пиг йег Уогпате депапп!; \^1гд.— Что же |касается до дру- 
гихъ тоновъ, то— по словамъ того же Амброса— ^еёе^ Топ 181 е1П 1п(11т1- 
йиит ипс1 Ьа! ве^пеп ГатШеппашеп пасЬ ёет Те<;гасЬог(1е, ёет ег апде- 
Ьбг1, ип(1 8е1пеп Уогпатеп, (1ег 1Ьп 1п (11е8ег еш2е1пеп ТопГат1Ие шШтЫиеН 
кеипгекЬпек". 

Назван1я тетрахордовъ объясняются пхъ положен1емъ: Ьура^бп- 
самыхъ верхннхъ тоновъ, тезоп— среди их ъ тоновъ, вупеттепоп- 
соединенныхъ съ иредъидущимн (посредствомъ тона Мезе а). Тетра- 
хордъ те8б11, среди этихъ тетрахордовъ, действительно среди! й. Къ 
означеннымъ тремъ присоединяются еще два тетрахорда, изъ которыхъ 
одинъ (представляющ1й повторен1е перваго тетрахорда октавою ;выше) 
называется сИехеи^шепбп — отд'^ленныхъ тоновъ, такъ Еакъ его нижшй 
тонъ не связывается съ высшимъ тономъ предъидущаго, и наконецъ 
тетрахордъ ЬурегЬоЫбп— добав очных ъ тоновъ. 

Переводъ греческихъ назван1й тетрахордовъ и нхъ ступеней (приве- 
денный у Амброса) н'Ьсколько разнится отъ перевода въ сочинешн Е. I. 
ЖеНв [Н18(01ге еёпёга1е (1е 1а ти8^^ие, Т. 3, стр. 47, Рагхз. 1872]— тавъ 
какъ посл^диШ сд1»ланъ не съ греческаго, а съ датинскаго.— „Гречесш 
назван1я тетрахордовъ и ихъ различпыхъ ступеней не им-Ьютъ ничего общаго 
съ назван1ями нотъ въ современной музык*. Гречесшя названия указыва- 
ютъ только на м'1>сто, занимаемое струною, пли на известный тонъ въ 
одномъ изъ звукорядовъ, а не на оиред-^ленную разъ на всегда 
интонад1ю; такъ, напр., 4-й тонъ какого либо тетрахорда въ одномъ 
изъ звукорядовъ могъ быть низшимъ тономъ другаго звукоряда, а потому 
им-Ьдъ въ иосл'Ьднемъ и другое названхе". (Тамъ же, стр. 46). 

См. также статью: АеоИ8с11е Топаг1; въ МибШаИзсЬез СоптегзаИош- 
Ьех1соп. 

Остается указать на значен1е слова ояато?. Это— превосходная сте- 
пень отъ ЬкЬ или оттер и означаетъ: самый высш1й, высочайш1Й., верховный; 
самый крайн1й, посл-Ьднхй. Какъ существптельное, >; отгат»? [подразуме- 
вается х°Р^^]— самая низкая струна [Греческо-русск1Й словарь А. Д. 
Вейсмана, Спб. 1879]. 



Сд'Ьд. 1е1:г. Ьура1бп означаетъ собственно пижнгй тетрахордъ [1е8 
диа1;ге 80П8 1е8 р1и8 8гауе8, по Фетису]. — Амбросъ приводить объяснен1е 
Никомаха, почему именно греки называли самый нижн1Г1 тетрахордъ верх- 
нимъ. Такое назван1е удержалось за нимъ со временъ Пнвагора. „Пива- 
горъ назвалъ самый нижнШ тонъ своей лиры самымъ верхнимъ (}1ура1оп), 
такъ какъ— по его теор1и о гармон1н сферъ— этотъ тонъ соотв-Ьтствовадъ 
наиболее отдаленной отъ земли планете, сатурну. Самый высш1й тонъ 
назывался иосл4днимъ (Ке1;е), такъ какъ соотв-Ьтствовадъ лун±, наиболее 
приближенной къ земл* планете. — На солнце же приходится какъ разъ 
главный тонъ Мезе" (АтЬгоз, I. 367, прим'Ьчанхе 1). 

4. На стр. 68, строка 9, вставлено мною имя ГгапсЬ1п1 6аГог10 
изъ Лоди (род. 1451, | 1522).— См. Е. I. ГеНз, Н18<;о1ге дёпёга1е (1е 1а 
ти81дие ёери18 1е8 1етр8 1е8 р1и8 апс1еп8 ^изди'й поз ^ои^8. Рап8 1874, Т. 
IV. стр. 145 и 171. 

5. На стр. 70, Швейцарсшй ученый, известный подъ именемъ Гда- 
реануса, названъ не Лорицомъ (какъ называетъ его, вм-Ьст* съ Ю. Н. 
Мельгуновымъ, и авторъ), а Лорисомъ.— См. в1агеап въ „МизхкаИбсЬез 
Сопуег8а11оп8-Ьех1соп": НешгкЬ Ьоп8, 1а11ш81г<; ЬогНиз, 1488 1т Са111оп 
01аги8 ш йег 8сЬ\уе12 ^еЪогеп.— ЪогИиз а 01агеа=Сг1агеапи8. 

6. Къ стр. 93, 95 и 205. Сочинен1я Бурго-Дюкудрэ изданы: 

1) Тгеп1е тё1о(11е8 рориЫгез (1е вгёсе е1 йЮпеп!. И. Ьето1пе, ед1- 
еепг. Рап8 1876. 

2) Е1ис1е8 еиг 1а юи8^^ие есс1ё81а8идие д^ес^ие. Е(1. НасЬеие. Рапе. 
1877. 

Въ 1^88 г. Бурго-Дюкудрэ читалъвъ Париж* лекцш о русской музык±. 

7. Къ стр. 94 и 181. Известный бельпйсюй композиторъ, Ггап^охз 
Аи^81е (хеуаёг* (род. 1828), занявшШ по смерти Фетиса (1871) м±сто 
Директора Брюссельской Консерваторш, родомъ фламандецъ, а потому 
имя его произносится обыкновенно не по французски, а по фламандски: 
Геваертъ и Гевартъ. 

8. Къ стр. 160. Во изб'Ьжанве возможныхъ недоразум*н1й зам*тимъ, 
что въ бандур* Вересая (фиг. 98) назван1я тонамъ а (прима) и с1 (терщя) 
даны самимъ бандуристомъ. 

Н. В. Лисенко въ своемъ реферат* „Характеристика музыкадьныхъ осо- 
бенностей малорусскихъ думъ и и*сень** описываетъ (на стр. 345) бандуру 
Остапа Вересая: „Типическая кобза им*етъ 12 струнъ. Шесть изъ нихъ 
толще остальныхъ шести, длиннее и тянутся отъ приструнника вдоль 
ц*лаго грифа, гд* въ головк* и намотаны на колочки. Эти 6 больпшхъ 
струнъ зовутъ бунти. Первая крайняя длинная струна (бас) сделана изъ 
овечьей кишки и обмотана канителью (сухозлбтидею), 2-я и 3-я (басы) 
также изъ кпшекъ (кишков!), 4-я-— м*дная (дротова), 5-я, называемая 
прийма и 6-я терция, изъ кишокъ; об* оя±- римськг, т. е. изъ кишокъ 
прозрачныхъ, лучшаго достоинства. Остальвыя 6 струнъ называются 
приступки. Вс* он* бываютъ изъ кишокъ; въ нашей кобз* он* м*дныя. 
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На стр. 346, Н. В. Лисенко заключаетъ свое описан1е такъ: „Строй 
бандуры сл'ЪдуюпцК: первый 6 струнъ длиниыхъ выстроены по такпиъ 
иятерваламъ [см. фпг. 98]: д, с, д, е (баски), а (прийма), Л (терщя). 
Остальныя 6 струнъ расположены по овальному кругу бандуры и звучать 
такъ [см. фиг. 98, прйстунки]: §, а, Ь, с18, с1, е.— Сл-Ьд. расположены въ 
стро* такъ называемаго лид1йскаго лада". 

9. Къ стр. 217. Прим*чан1е, въ которомъ цитировано сочинен1е Вест- 
фаля, должно быть изм-Ьнено, согласно подлиннику: Е. О. Я. ТГев^рЫ, 
Ме1г1к (1ег 6г1есЬеп. 

10. Къ стр. 218, строк* 30. Ссылку на Аристотеля (Аристоксена?) 
я не могъ проверить. 

11. Къ стр. 223. С. Шафрановъ приводить слова французскаго уче- 
наго Леона де-Рони о жнтеляхъ Кохинхины (Ж. М. Нар. Проев. 1879. 
Апр'^ль, стр. 252), ссылаясь на статью г. Олесницкаго: рпомъ и метръ въ 
ветхозав'^тной поэз1и. 

12. Къ стр. 224.— Въ строк* 26 сл±дуетъ читать (пары слоговъ...) 
вм. пары, слоговъ. 

13. Къ стр. 285. Въ прим*чан1п поставлено 2 издан1е сочинен1я А. 
Востокова: „опытъ о русскомъ стихосложешн", вышедшее въ 1817 г., 
только потому, что оно было подъ рукою, хотя авторъ пользовался, оче- 
видно, бол-Ье позднимъ издан1емъ. 

14. Къ стр. 290. При новомъ изданш этого сочиненхя следовало бы 
исключить изъ текста (строки 4—8) все, сказанное о Мелет!* Смотрицкомъ. 
См. сочинен1е А. Востокова: Опытъ о русскомъ стихосложеши. 2 издате. 
Спб. 1817, стр. 31, прим'Ьчан1е. 

И. Сональснш. 

Харьковъ, 
23 августа 1888. 
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СписоЕЪ 1узыкальныхъ пооизведевш П. П. Сокальскаго, 

оохраннвшихоя въ буиагахъ покоМнаго коиповитора оъ обо8начен1енъ вреиени 
когда напиоаны, н иФота, гдЪ натаоаны (по надпиоямъ автора). 
Изь нихъ^ означенныя * 
Харьковъ. I 1859 



годы. 

1848 Ро1ка. 

1849 Ешае еп Гогте с1е ро1ка (ор. 3). 

1851 Ро1ка (28 аои1) ор. 12. 

1852 Уа18е (24 1ш11о1) ор. 16. ! 

Екатермносиавъ. 

1853 Романсъ на слова А. Пушкина: 
„Воротился ночью мельникъ". 
(Мартъ). 

— Котапсе 8ап8 раго1е5 (исполненъ 
авторомъ въ 1юн'Ь въ концерт* 
Д. Ланцетти). 

Харьковъ. 

1854 Романсъ на слова А. Пушкина: 
^Неспосеиъмн-ЬОерснтъ ученый" 

1855 Романсъ на слова А. Пушкина: 
„На холмахъ Грузии лежитъ ноч- 
ная мгла". 

Нью-1оркъ. 

1857 Малорусская фантаз1я: „В*ютъ 
в'Ьтры буйные по степи широкой" 

(беЗЪ СЛОВЪ). 28 октября. 
4 нпября. 

— Опера „Мазепа". Увертюра 
и 4 д-Ьйствхя. (Надпись автора: 
окончена въ ОдессЬ 13 января 
1859 г.) 

Одесса. 

1858 Ро1ка (25 йесетЬге). 

1859 Котапсез вапз раго1е8. 

— „ПиръПетраВеликаго", кан- 
тата для оркестра и хора. — 
Девизъ: „Кто любитъ, тотъ в4- 
ритъ" (Присуждена полу-прем1я). 

— „Не дивись, что я черна", вос- 
точная ар1я, слова А. Фета. 

— Магигка. 

— ^Я помню, какъ в'Ьнкомъ изъ 
б-Ьлыхъ розъ холодное чело твое 
венчали" . Романсъ (для баритона) 
на слова Н. Ф. Щербины. 

— 1трготр1и гизве. (КосШгпе с1*1Тк- 
га1пе). Ойе88а. 5 аои1. 

— Романсъ на слова Полежаева: 
„Любовь" („Свершилось ЛизегЬ 
14 л'Ьтъ, ъшл'ке на св'1Ьт* краса- 
вицы н11тъ"). Сентябрь. 

— Романсъ на слова М. Лермон- 
това: „На св'Ьтск1я ц-Ьпи, на 
блескъ упоительный бала" (30 
октября). 



напечатаны, 

Романсъ на слова Полежаева: 
„У меня-ль молодца" (25 ноя- 
бря,— исправленъ въ 1861 г.) 

— УаЬе (15 (1есетЬге). 

— 2 Уа18е8 (18 йесегаЬге). 

1860 Романсъ: „Ангедъ Хранитель", 
слова Жадовской, посвящено Л. 
И. Б'Ьленнцыной (31 января). 

— Романсъ на слова Н. Грекова: 
„Я пью за здоровье твое" (2 
февраля). 

-- Магигка „Ош оипоп" (17 авг.). 

— Магигка (21 августа). 

— Магигка (25 августа). 

— 8о1гёе8 й'Икгахпе — 6 ГапЫ81е8 
(29 августа). Сохранился одинъ 
№ 1. 

— Уа18е (2 сентября). 

— Лихачъ-мазурка (И сентября). 

— Уа18е (17 сентября). 

— Романсъ на слова Полежаева: 
„Зач-Ьмъ задумчнвыхъ очей съ 
меня красавица не сводишь". (18 
сентября). 

— „Молитва" на слова А. Фета: 
„Какъ ангелъ неба безмятежный, 
въс1яньитихагоогня" (Зоктября). 

— УаЬе (3 октября). 

— Магигка (0(1е88а). 

— Романсъ на стихи Н. Щербины: 
„Созданье милое, мн* грустно 
за тебя (9 октября). 

— * Романсъ изъ Гейне: „Слышу 
ли и-Ьсеньки звуки (13 ноября). 
Спб. 1862. Бернар&ь. 

— я^1то ты молодость моя". П'Ьсня. 
Слова Е. Растопчиной. 

— П-Ьсня Кольцова: „Полюбилъ я 
красну д*вицу". 

— * „Разлюби меня, покинь меня". 
Спб, 1862. Бериардъ. 

— Романсъ на слова А. Фета: 
„Шумела полночная вьюга" (ко- 
нецъ затерянъ). 

— Черкесская п*сня съ хоромъ. 
Слова М. .1ермонтова: ;,Много 
д*въ у насъ въ горахъ, ночь и 
зв'Ъзды въ ихъ очахъ". 

— Ар1я изъоперы „Мар1я". Сло- 
ва А. Пушкина. 

— Романсъ изъ оперы „Мар1я", 
слова А. Пушкина. 

(Переделки изъ оперы, кото- 
рой прежде дано было назваше 
„Мазепа"). 
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годы. 

1860 „О, ШтешЬгапха"! Слова Н. 
Щербины. Тр10 для тегго корга- 
по, тенора и баритона. 

~ Д у этъ: „ Въ томленьи скорби и раз- 
луки б±гутъ такъ медленно часы". 

1861 Уа18е-сарпсе (20 Геупег). 

— Романсъ на слова Н. Кроля: „Что 
проп'Ьть теб* подруга? Что-то 
скучно намъ вдвоемъ" (9 марта). 

— Малоросс1йск1й романсъ А. Гл*- 
бова (Основа): „Не такъ мене 
правда, лкъ думка зсушнла). 
(Хюль). 

— Романсъ на стихи Н. Огарева: 
„Я помню робкое желанье, тоску, 
сжигающую кровь". (Августъ). 
Посвящено Марь* Егоровне 
Скортули. 

— Уа18е (Аои!) М. Е. Скортули. 

— Мапе Ро1ка, (1е(11ёе й Маг1е 
8сог<;оиИ. 

— Фантаз1я (6 сентября). 

— Магигка. 

— Магигка роиг р1апо е1 Ую1опсе11е. 

— Романсъ: „Нкгь, еслибъ и могло 
мятежное страданье". Слова II. 
Вейнберга(изъ АльфредаМюссе). 

С.-Петербургь. 

— „На лугах ъ". Отголоски Украи- 
ны. Фантаз1я для оркестра. „1)ап8 
1е8 рга1пе8". Кет1П18сепсе8 с1е 
1'11кга111е. 6га11(1е ГапЫ81е роиг 
ГогсЬе81ге, сотрозёе раг Р. 8.— 
8.-Ре1ег8Ьоиг^.21 (1есетЬге1861. 

1862 „Тысячелетие Росс1и". Музы- 
кальныя сцены для фортеи1ано. 
Программа: Сонъ. Первыя рас- 
при. Пришествхе варлговъ. По- 
ходы на Константинополь. Отсту- 
плен1е. Принлтхе Христ1анства. 
Звонъ колоколовъ и церковные 
хоры. Смуты и междоусоб1я 
уд^кльныхъ князей. Первыя в'^сти 
о татарахъ. Молитва о спасен1и. 
Нашествие татаръ и погромъ 
Русской земли. Стоны. Едино- 
держав1е и Импер1я. Тысячел*- 
Т1е. Гласъ народа. 

— П*сня Т. Шевченко: „Проторила 
л тропинку черезъ яръ, черезъ 
яръ** (Январь). 

— Уа18е сарг1с1еи8е (3 таге). 

— Романсъ на слова Н. Щербины: 
„Ты грустна по утру поел* бала: 
недовольствомъ волнуется грудь" 
(10 апр-Ьля). 

— Шсня: „Полюбила молодого коза- 
ка дивчина". Слова Т. Шевченко: 
(14 апр:Ьля). 



годы. 

1863 "Майская ночь". Опера въ 
4 д-кйствЕЯХъ. (Партитура. 
Оркестровка). Начата, повидн- 
мому, 1 апр-Ьля 1863 г. съ „и-Ьсни 
Гали" въ С. -Петербург*. Окон- 
чена въ Одесс* 3 сентября 1876 г. 

— Отдельно разработаны: „Танцы 
русалокъ" изъ оперы „Май- 
ская ночь". 

1864 „Слушай"! стихи И. Г. М.- 
Баллада для хора, съ тенорогь- 
соло и фортешано. 

— ♦ Беих ро1ка8 с[е 8а1оп. >е 1: 
Ьа йапсее. Л- 2: Ьа 8еп51йте. 
О^езза. СНег 6\ УУегпЬетд, 

1865 Ро1ка (13 1юня). 

— 4 переложен1я малорусскнхъ п*- 
сень: 1) п'^сня чабана, 2) та нема 
гиршъ въ св'Ьт* никому якъ бур- 
ладн молодому, 3) гуртовая, 4) 
д1воцкая. 

1868 Вид'Ьнхе: „Явилась сегодня мн* 
царская дочь". Слова Гейне. 
Музыка для хора н оркестра. 
(1 ноября). 

— Болгарская П'Ьсня: „Гд* родогь 
м1еУ^ 

1869 Бо:1гарск1й мартъ (Очагь), съ 
и'Ьн1емъ на болгарскомъ язык!. 

1870 Уа18е (10 аои1). 

— Дв* южио-русскихъ п±снн (пере- 
ложен1е). 

1873 Славянсюй Альбомъ.№1:Мар11Гь- 
фантаз1я на болгарсшй мотивъ: 
„Поуна та луна ясногр^й". .>ё2: 
Славяне к1й маршъ: „ Другно, 
братья славяне". .V 3: Похорон- 
ная процесс1я (на смерть патр!- 
ота). № 4: „Къ штурму", маршъ 
на славянск1й мотивъ. 

1875 ♦ Славянск1Й маршъ (1 ноября). 
Литогр, Л. Нитче, Одесса 1875. 

Харьковъ. 

1876 Баллада: „Въ долин* горной я 
унылой". Слова Гейне, дере- 
во дъ Ю. М.— Посвящается доро- 
гой памяти Александра Сергее- 
вича Даргомыжскаго (29 ноября). 

— „Въ степи", арабс1сая П'Ьсня (10 
декабря). Въ изи'Ьнето: Фан- 
таз1я на мотивы арабской н^- 
сеньки (26 декабря). 

— Далматская баркаролла (24 дека- 
бря). 

Одесса. 

1877 Баллада изъ Гейне: „Войду 1П 
въ сказочный л'Ьсъ: волшебно 
все". (23 ноября). 
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годы. 

1878 * „Осада Дубно". Опера въ 
4 д'Ьйств1яхъ съ прологомъ. 
Либретто и музыка П. Со- 
кальскаго. (Первые перего- 
воры о наиечатан1п переложен1я 
для фортепиано съ п-Ьшемъ отно- 
сятся къ 1878 г.) Напечатано 
полное переложенге азтора для 
фортепгапо съ ппмъемъ въ 1684 г. 
въ С.'11етербург9ь у В. Бесселя и 
^. Ц-Ьна 12 р. 

Тирасполь. 

1879 „Радостная встреча". Маршъ 
фантаз1я (МагсЬе 1*ап1а181е) для 
оркестра. (Есть партитура и для 
фортепиано). — Это произведете 
переделывалось н'^сколько разъ, 
при чемъ въ 1882 г. поставленъ 
былъ въ заголовк:^ эпиграфъ: 
„Иль мало насъ?", а въ 1883 г. 
изменено назван1е („Празднич- 
ный маршъ") и эпиграфъ: „О 
чемъ шумите вы, народные витш?" 

1880 * Дума Т. Шевченко: „Есть на 
св'Ьт'Ь доля". Лип1ограф%я Г, Бе- 
келя. Одесса 1881. 

Одесса. 

— * Романсъ на слова А. Пушкина: 
„Когда-бъ не смутное волненье" 
Спб, Бернардъ. 

— * П-Ьснь утопленницы. Иаъ нео- 
конченной поэмы Подолинскаго, 
для одного голоса и женскаго 
хора. Типо-Литографгя б. Уль- 
риха (П. А, Зелепаю). Одесса 
1881, (По недосмотру напеча- 
тано: стихи л. Полонскаго. 

1881 *п Священный благов'Ьстъ". Моли- 
тва. Слова Я. Полонскаго. Кон- 
цертъ для 4 голоснаго хора 



годы. 

I (сопрано, альтъ, теноръ и басъ). 

I Типография и Литографгя Г. Бе- 

келя. Одесса 1881, 

; 1882 „Встреча дорогаго гостя". 

' Тр1умфальный маршъ. На 

I конкурсъ музыкальнаго журнала 

' Нувелдистъ. Девизъ: Телефонъ. 

I Написанъ для двухъ и для 4-хъ 

' рукъ па фортеп1ано. 

I 1883 „На Украйн*". Музыкальная кар- 

I тина (20 декабря). 

( 1884 * „О, К1тетЪгап2а!'' Музы- 
кальная иллюстращя къ стихо- 

I творенш Н. Щербины. (Спб, 

, 1884. В. Бессель и К^.) 

I — * „На берегахъ Дуная". Юж- 
но-Славянская рапсод1я (мотпвъ 

I для аллегро взятъ изъ болгар- 

' ской П'Ьсни). (Спб. 1884. В. Бес- 

I сель и К^. 

1885 Славянск1Й Альбомъ. Собрате 

{ нал^вовъ славянскихъ п'Ьсень, 

, заппсанныхъ и положенныхъ на 

' музыку. 

I — Веснянки (переложен1е для форте- 
п1ано). 

] — Хоръ: „Ой, весна, весна!" для 

I оркестра и п'Ьн1я. 

1886. Музыкальныя картины для фор- 

I теп1ано: 

I 1. Въ степи.— Чумаки. 

' * 2. Таранте л ла ("Б. ^►вссблъ и 1^0^. 

; 3. Магигка А-шоИ. 

4. Уа18е Е-(1иг. 

I 5. На водахъ Адр1атики. 

6. Раздумье на берегу Днепра. 

I 7. Славянск1я в'Ьян1я: „На бе- 

I регу Дуная". 

— * Посл'Ь бала (Вальсъ). — Спб. 
В. Бессель и К9. 

; 1887. Русская сюита. 



Ученыя, ЛЕтературвыя и кузыкальЕыя (теоретпескхя г критг^есш) 
сотЕЕешя Е. Е. Сокальскаго, съ обозначешехг его сотрудничества 

въ соврехеЕЕыхъ гзданхя^ъ. 
1852. Объ основашяхъ, входящихъ въ составъ среднихъ жировъ. 
Диссертащя на стеиень кандидата (не напечатана). . 

1855. О термохимическихъ изсл^довашяхъ п значеши ихъ для 
теоретической хим1п. Разсуждеше, наиисанное для цолуче- 
н1я степени магистра химш. Харьковъ. 

1856. Статьи техническаго содержан1я въ журнал* министерства 
государственныхъ имуществъ. 

1857. Наблюден1я уЬзднаго старожила надъ коньками своихъ 
соседей. Разсказъ. (Отечественныя записки. 1857. Январь). 

— Письмо изъ Америки къ редактору „Отечественныхъ запи- 
сокъ" (От. 3. 1857. Декабрь). 

1858. Корреспонденпдя изъ Америки въ С.-Пб. В-Ьдом., •>& 198. 

1859. Общественная благотворительность въ Америк* („Южный 
Сборникъ", подъ редакщею Н. Максимова. Одесса, .Ае 7). 

1859 — 61. Сотрудничество въ издаши „Одесскаго В4стника", 

подъ редакщею Н. П. Сокальскаго. 
1862. О музын* въ РосЫи (журналъ „Бремя^. 1862. Мартъ). 

— Заметки по поводу общественной нравственности (журналъ 
„Время". 1862. Октябрь). 

1869 — 71. Редакторъ въ течеши 3-хъ л-Ьтъ „Записокъ Импера- 
торскаго Общества сельскаго хозяйства Южной Росс1н''. 

1870. Проэктъ уЬзднаго сельскаго банка. Одесса. 

1871. Статистически и торговый очеркъ главн*йшпхъ рынковъ 
для сбыта винограднаго вина въ Европ*. Одесса. 

— - Истор1Я церновнаго п'кн1Я въ Росс1и. Одесса. 
1871 — 76. Редакторъ „Одесскаго ВЬстника". 
1874. Тропинки жизни. Очерки Ингулова (псевд.) 2 вып. Одесса. 
1878. Поземельный кредитъ на юг* Росс1И. Одесса. 
1880. „Что д'Ьлагь молодой Росс1и?" Одесса. 

1 884. Музыкальная реценз1я: „По поводу постановки въ Одесс* „Р1здвя- 
юй Н1ч1", оперы въ 4 д*йств1яхъ, либретто г. Старицкаго, 
музыка г. Лисенко. — (Одесск1й листокъ" 1884. №Л? 257 и 258. 

— Музыкальная реценз1Я по поводу постановки въ Одесс^Ь оперы 
Визе: „Карменъ". 

1885. Поэз1я труда и борьбы (по поводу 4-го полнаго издатя сочи- 
нешй Г. П. Дани левскаго). Русская мысль 1885, Л^Л» И и 12. 

1886. Музыкальный обозр'кн1Я въ Новоросс1йскомъ телеграфе. 
Посмертныя сочинешя: 

1887. О механизм-к музыкальныхъ впечатл-кнШ (матер1алъ для музы- 
кальной психолопи). Пом']^щено въ сборнике: „Изъ 111ра 
искусства и науки", подъ редакцхею А. А. Матвеева. 
Выпускъ 1 и 2. Одесса 1887. 

1888. Русская народная музыка въ ея строен1и мелодичесноиъ и 
ритмическомъ и отлич1Я ея отъ основъ современной гармонической 
музыки. — Одесса 1886. Харьковъ. Типограф1я Адольфа Дарре, 
Рыбная улица, .V 28. Ц'Ьна три рубля. 
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ТЫв Ьоок вЬоиЫ Ье ге(итес1 1о 
1Ье ^^Ь^а^у оп ог Ье1оге Ше 1а8А ва^е 
в1атрес1 Ье1о\^. 

А Нпе о1 Б^е оеп^в а вау гш тоиггеЛ 
Ьу ге(ат111^ К Ьеуопв 1Ье вреоШес! 
Нте. 

РХеаве ге111Г11 рготрИу. 
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